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Vorbemerkung. 


Es ist das erste Mal, dass die Cäsar-Teppiche, der kostbarste Besitz des Historischen 
Museums in Bern, in farbentreuen Reproduktionen veröffentlicht werden und zugleich das erste 
Mal, dass ein Werk altilandrischer Teppichwirkerei der Wissenschaft zugänglich gemacht wird 
in einer Form, die den reichen Hilfsmitteln moderner Druck- und Vervielfältigungstechnik ent- 
spricht. Der Verein zur Förderung des Historischen Museums in Bern erwirbt sich damit ein 
hohes Verdienst, auf das hinzuweisen dem Verfasser des kunstwissenschaftlichen Commentars 
ein besonderes Vergnügen ist. Die Transkription und Übersetzung der altfranzösischen Verse 
hat Herr Prof. Dr. Karl Jaberg in Bern in liebenswürdiger Weise übernommen, wofür ihm ver- 
bindlichst gedankt sei. 

ARTUR WEESE. 


Die Cäsar-Teppiche. 


Commentar. 


Geschichtliches und Allgemeines. 


Die vier Cäsar-Teppiche im Historischen Museum in Bern gehören zu den ältesten, prachtvollsten und 
besterhaltenen Werken aus der klassischen Zeit der Brüsseler Teppichwirkerei. 


Ursprungsort. Fabrik. Meister. Über den Besteller und Verfertiger der Teppiche ist nichts bekannt. 
Man kann weder den Ursprungsort archivalisch nachweisen, noch die Fabrik, noch den Wirker, noch den 
Meister, der den Carton gezeichnet hat. Doch lehrt der Augenschein, dass die Teppiche Arbeiten der alt- 
niederländischen Teppichwirkerei sind, die in Arras, Tournay, Brügge und namentlich in Brüssel während 
der Regierung der burgundischen Herzöge, Philipp des Guten, 1419— 1467, und Karl des Kühnen, 1467 bis 
1477, blühte. 


Zweck. Die Teppiche waren zu Wandbehängen bestimmt. Man verwendete solche gewirkten Tapeten 
für Schlösser, Rathäuser, Kirchen und für die Prachtzelte, die die Fürsten und Grossen der Zeit auf ihren Feld- 
zügen mit sich führten. Sie dienten als kostbarster Schmuck repräsentativer Räume und bildeten den pracht- 
vollen Hintergrund, von dem sich die prunkenden Ceremonien der späten Glanzzeit mittelalterlichen Ritter- 
tums abhoben. Nur die Grössten und Reichsten der burgundisch-französischen Ritterwelt konnten die Mittel 
für solchen Luxus aufwenden, und so ist der Besteller mit grösster Wahrscheinlichkeit in unmittelbarer Nähe 
der burgundischen Herzöge oder unter dem französischen Feudaladel zu vermuten. Auch ist als ebenso 
wahrscheinlich anzunehmen, dass die Teppiche für einen bestimmten Raum ausgemessen und gewirkt worden 
sind. Diese Annahme ergibt sich aus der Beobachtung, dass die Verteilung der Bilder auf die Teppich- 
flächen nach einem Plan durchgeführt wurde, der die gleichartigen Szenen, Empfänge, Staatssitzungen, 
Schlachtenbilder und Kriegsabenteuer zueinander in Beziehung setzt. Danach entsprechen sich Bild 1 und 
8, 2 und 7, 3 und 6, 4 und 5. Man darf sich wohl die Verteilung im Raume derart denken, dass ein 
rhythmischer Wechsel und eine wirksame Korrespondenz ähnlicher oder entgegengesetzter Szenen eintrat. 
Es ist das umsomehr zu vermuten, als dieselben Motive, thematische wie sachliche, darstellerische wie 
erzählerische, in dem Bilderkreise sich wiederholen. 


Technik. Die Teppiche sind in Wirktechnik gearbeitet. Die Kette ist leinen, der farbige Einschlag, die 
Schussfäden oder Litzen sind wollen. Daneben kommt bei unseren Teppichen sehr viel Seide zur Verwendung. 
Metallfäden in Gold oder Silber fehlen. Überall dort wo ein starkes Licht oder ein Glanz erforderlich ist, 
wird die Wolle durch Seide ersetzt, z. B. bei Metallglanzreflexen auf Waffen und Schmuck, bei Goldbeschlägen 
oder vergoldetem Zierat, bei Bronzeteilen an der Architektur, für Edelgestein, bei Blumen und bei hell 
beleuchteten Partieen an reichen Stoffen. 

Diese Hautelissetechnik ist bei den altniederländischen Teppichen die übliche. 


Masse. Die Teppiche messen in der Höhe 4,1 m, in der Lange zwischen 6,3 — 7,15 m. 


Erhaltungszustand. Die Erhaltung der textilen Grundlage, wie der koloristischen Wirkung ist eine 
erstaunlich gute. Die Teppiche haben jahrhundertelang in Kisten und Truhen gelegen, in sicherem Schutz 
vor Motten, Staub und Licht. So sind nur wenige durch Insektenfrass schadhafte Stellen ausgebessert worden. 
Man hat die Rückseite mit einem dunkelblauen Leinenfutter bespannt, um die Teppiche gegen die schäd- 
lichen Einflüsse, die mit der Ausstellung solcher vergänglichen Kunstwerke in hellen und vielbegangenen 
Museen unvermeidlich verbunden sind, zu schützen. 


Vorhänge wehren die Bestrahlung durch das Licht ab, das übrigens nur durch Nordfenster während 
der Besuchsstunden einwirken kann. Auch heute noch, im Gegensatz zu fast allen alten Teppichen des 
15. und 16. Jahrhunderts, sind die Gesichter nicht fahl und grau geworden, sondern haben ihren ursprüng- 
lichen frischen, fleischfarbenen Ton behalten. 


Thema der Darstellung. Die vier Teppiche stellen in chronologischer Folge acht Szenen aus der Ge- 
schichte Julius Cäsars dar. 


Verteilung und Komposition. Auf jedem Teppich sind zwei Szenen nebeneinander untergebracht, die 
nicht immer den beiden Hälften in den Maassen genau entsprechen. Alle Teppiche sind ohne Rahmen und 
ohne Bordiire. So sind auch innerhalb je eines Teppichbildes die beiden Szenen von einander nicht durch 
eine gradlinige Grenze geschieden, sondern durch eine landschaftliche oder architektonische Zone, die durch 
eine Stadtmauer, einen Fluss, eine Hügelkette oder ein ähnliches Motiv gebildet ist und ganz nach dem 
Bedürfnis des Zeichners verläuft, je nachdem er für seine Komposition Platz nötig hat. 

Der obere Rand der Bilder, der in einer blauen Himmelssphäre verläuft und das einzige durchgehende 
Rahmenmotiv markiert, zeigt in französischen Versen Inschriften, die den erklärenden Text zu den Bildern 
enthalten. In je drei Kolonnen stehen immer zwei Strophen auf jedem Teppich nebeneinander, die jeweilen 
aus vier Verszeilen gebildet sind. 

Alle Teppiche tragen das später aufgenähte Wappen der Grafen de la Baume. 


Der Gegenstand. Die acht Bilder stellen dar: 
p b Cäsars Abreise nach Gallien. 
` 2. Cäsars Empfang einer gallischen Gesandtschaft. 
. Cäsars Sieg über Ariovist. 
. Cäsars Zug nach Britannien. 
. Cäsars Übergang über den Rubikon. 
. Cäsars Sieg bei Pharsalus. 
. Cásars Triumphzug in Rom. 
. Cäsars Ermordung. 


Alle Teppiche zeigen den gleichen Stil und dieselbe Hand. Es lässt sich auch nicht der geringste Anhalt 
finden, einen oder mehrere Teppiche einem besonderen Meister zuzuweisen und damit die klar ersichtliche 
Einheit des zeichnerischen Entwurfes, die Sache des Cartonnier war, zu zerreissen. Dass die technische Aus- 
führung am Webstuhl viele Hände beschäftigt hat, ist natürlich. 


Die Beziehung auf Burgund. Wenn auch der Gegenstand der Darstellung ein Thema der antiken Ge- 
schichte behandelt und die Ruhmestaten Cäsars feiert, so ist doch die Beziehung auf den Ruhm und die 
kriegerische Macht Burgunds durchsichtig und klar. Die handelnden Personen treten in burgundischen 
Waffen und Kleidern auf. Die Städtebilder und Landschaftsszenen sind burgundisch, bis auf die Windmühle 
getreu. Das Zeremoniell der Empfänge, Sitzungen und feierlichen Umzüge ist nach burgundischer Hof- 
etikette geregelt. Jedes Bild atmet den Geist der stolzen und prunkvoll reichen Ritterlichkeit, die an dem 
Hofe Karls des Kühnen eine letzte künstlerisch wunderbar verklärte Blüte trieb. Die Teppiche schildern das 
höfische Leben, die ritterlichen Kämpfe, den wagemutigen Unternehmungs- und Eroberungsgeist des Bur- 
gunderreiches. In dem antiken Helden erkannten sich Philipp der Gute und Karl der Kühne selbst. Wir 
besitzen ausser den Miniaturen der gleichen Zeit keine Quelle, die zur Kenntnis des phantastisch üppigen 
Reichtums und des harten abenteuerlichen Kriegs der burgundischen Herzöge so reich fliesst, wie die 
Cäsarteppiche und Wirkereien ähnlicher Art, wie etwa der Rolandsteppich, der Teppich der Judith und des 
Holofernes, der Davidsteppich, die alle in Brüssel aufbewahrt werden und der Teppich mit der Belagerung 
von Salins in der Gobelinmanufaktur zu Paris. Diese Quelle ist umso wertvoller, als der naturalistische 
Tatsachensinn niederländischer Kunst alles was zum Äusserlichen dieser höfisch-ritterlichen Welt gehört, bis 
in die kleinste Kleinigkeit genau darstellt. Als ob der Zeremonienmeister, der Hofschneider, der Waffen- 
schmied, der Stallmeister, der Burgbaumeister und der Feldzeugmeister seines Heeres, schliesslich der Herzog 
selbst die Darstellung überwacht und geprüft hätten, so ist alles bis zum letzten Knopf genau gezeichnet. 
Die Teppiche sind für höfische Augen gearbeitet und mussten die Kritik der besten Sachkenner bestehen, 
der Ritter und Helden und Damen, die sich hier selbst dargestellt fanden und diese Bilder mit selbst- 
gefälliger Eitelkeit betrachteten. Und wie die Waffen und Stoffe, alles Gerät und Geschmeide sachlich echt 
und getreu wiedergegeben sind, mit Ausnahme der phantastischen Helme für die idealen Heldengestalten 
Cäsars und seiner Gegner, soweit sie Heerführer sind, so sprechen auch die Köpfe durch individuelle Prägung 
an, die manchmal an Übertreibung streift und wilde Gesichter zeigt, jedoch keinen Dutzendkopf und keinen 
konventionellen Typ. Vollends aber wird das Auge überrascht, wenn es in dem Blumenschmuck, der den 
Anger ziert, eine sauber gezeichnete Flora entdeckt: Gänseblümchen, Veilchen, Wicke, wildes Stiefmütterchen, 
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Distel und Glockenblume. Unter den Sträuchern und Bäumen sind deutlich kenntlich: wilde Rose, Eiche, 
Apfelbaum, Edelkastanie, Orange, Kiefer und Stechpalme. 

Dieser wirklichkeitswahre Zug der Darstellung, die, was sie gibt, mit der technischen und stofflichen 
Sachlichkeit des Fachmannes kennzeichnet, macht die Teppiche zu einer historischen Urkunde erster 
Ordnung. Aber auch ihr künstlerischer und dekorativer Wert steht auf derselben Höhe, nur darf er nicht 
nach den Darstellungsprinzipien der Tafelmalerei gemessen werden. Es ist hier nicht der Ort nachzuweisen, 
wie sehr noch diese Teppichbilder mit den mittelalterlichen Anschauungen des Räumlichen und Figürlichen 
zusammenhängen und dadurch mit der naturalistischen Genauigkeit des Gegenständlichen in Widerstreit geraten. 
Auch kann nicht klargelegt werden, wie Technik, Material und Zweck eine eigene Stilistik geschaffen haben, 
die hier im Sinne der Wollmanufaktur meisterhaft gehandhabt ist, wie sehr sie dem Natur- und dem Raum- 
gefühl des modernen Beschauers auch wehe tun mag. Die Darstellung hält sich noch ganz an die mittel- 
alterliche Naivität des Sehens, die alles Gegenständliche, soweit es die Augen durch seinen Glanz und die 
_ Kostbarkeit des Materiales und der Arbeit erfreut, mit höchster Genauigkeit schildert, aber das Ganze nicht 
im Verhältnis zum wirklichen Raum bemisst, sondern nur in seiner Wirkung innerhalb des Rahmens. Deshalb 
fehlt die Perspektive der Renaissancekunst und an ihrer Stelle herrscht ein unbekümmertes Ausnützungs- 
prinzip, das die ganze Fläche des Bildes für das Figürliche und Sachliche in Anspruch nimmt. Ebenso naiv 
ist der erzählende Vortrag, der Cäsar und die Geschichte seines Lebens nur als Vorwand nimmt, um das 
Wunder burgundischen Heldentums bis ins kleinste auszumalen. Insofern erinnert die Teppichdarstellung 
an die Erzählung der Faits des Romains und die mittelalterliche Auffassung überhaupt, die einer glänzenden 
Gegenwart und ihren Lebenstrieben dadurch eine höhere Weihe zu geben sucht, dass sie sie im Gewande 
antiker Sage und klassischer Vergangenheit vorführt. Eben weil ihn nur die Gegenwart interessiert, ergeht 
sich der Zeichner breit in Schilderungen von Schlachten und Kämpfen, von kühnem Handgemenge und 
heldenhaftem Zweikampf, von Gepränge und Schaustellungen ritterlicher Zeremonien, aber das historische 
Drama von den Iden des März lässt er sich entgehen. 

Genug, dass diese herrlichen Werke klassische Erzeugnisse einer klassischen Epoche in der Geschichte 
der Teppichwirkerei sind und einen Besitz darstellen, dessen Wert nicht in Zahlen ausgedrückt werden kann. 


Geschichte der Teppiche. Erste Erwähnung. In einem Konfiskationsbericht vom Jahr 1475 werden vier 
Cäsar-Teppiche erwähnt. Ludwig von Luxemburg, Graf von Saint Pol, gewesener Connétable der Krone 
Frankreichs, Burggraf von Lille, war bei König Ludwig XI. von Frankreich in Ungnade gefallen. Karl der 
Kühne lieferte den Grafen an den König aus, der ihn am 19. Dezember 1475 in Paris enthaupten liess. 
Seine beweglichen und unbeweglichen Güter wurden zugunsten des Königs und des Herzogs konfisziert. 
In Douai und Escandoeuvres wurden eine Anzahl Teppiche gefunden, die ihm gehörten, darunter auch: 
„quatre tapis de la salle de l'Histoire de Julius César.“ (Vgl. Houdry: les tapisseries de haute lisse, histoire 
de la fabrication Lilloise, Lille 1871, der nach dem compte des confiscations faites sur le comte de Saint Pol 
im Archiv von Lille zitiert; vgl. ferner Pinchart: Tapisseries flamandes, in der Histoire générale de la 
tapisserie von Guiffrey, Müntz et Pinchart, Paris 1878—1885). 

Einen der konfiszierten Teppiche, der den „trionfle des dames“ darstellte, schenkte der Herzog seiner 
Gemahlin. Es ist selbstverständlich ausgeschlossen, dass das einer der Cäsar-Teppiche war, da auf keine 
der Szenen die Bezeichnung „trionfle des dames* passt. Vielmehr muss es ein Stück gewesen sein in der 
Art jenes wunderbaren „Kampfes der Tugenden und Laster“, der den Gebrüdern Goldschmidt in Frankfurt 
a. M. gehört. (Vgl. die Abbildung bei Joseph Destree, Tapisseries et sculptures Bruxelloises. Bruxelles. 
1906 pl. VII.) 


Zweite Erwähnung. Zum zweiten Male werden Cäsar-Teppiche erwähnt (und zwar sind es diesmal, 
ausdrücklich bezeugt, die Berner Prachtstücke) in dem Inventar, das die Notare P. Wavre und Johannes 
Benedicti von Lausanne am 19. September 1536 von denjenigen Gegenständen des Domschatzes von Lausanne 
aufgenommen haben, die das Domkapitel der Stadt zur Aufbewahrung übergab, als die Berner die Waadt 
erobert hatten und die Kirchengüter einzogen. Im Februar 1537 wurden diese Stücke dem Vertreter Berns, 
dem Landvogt Sebastian Nägeli ausgeliefert, wofür am 27. Februar quittiert wurde. Es heisst da: „Item les 
grandes tapisseries que l'on a accoustumé mettre sur les formes souz cueur deca et dela en nombre de 
quatres pieces ou sont les histoyres de Cesar ayent les armes d’Erlens“, d. h. die grossen Teppiche, die man 
auf die Chorstühle zu beiden Seiten zu legen pflegt, vier grosse Stücke an der Zahl, mit den Geschichten 
Cäsars und dem Wappen von lllens oder älter Erlens (vgl. E. Chavannes: Le trésor de la Cathédrale de 
Lausanne. Lausanne 1873. Document 4, p. 50 ss., und Jakob Stammler: Der Domschatz von Lausanne. 
Bern 1894, p. 167, und derselbe: Die Burgunder-Tapeten. Bern 1889, p. 74 ff.). 

Nun sind allerdings die Berner Teppiche mit dem Wappen der Familie de la Baume bezeichnet, die 
Lausanner aber hatten laut Inventar das Wappen von Illens, einer Herrschaft bei Freiburg. Doch gehörte 
die Herrschaft Illens oder Illingen dem Hause de la Baume (vgl. E. von Rodt: Das historische Museum in 
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Bern. Berner Taschenbuch 1885). Die Notare haben also das de la Baumesche Wappen bezeichnet als das 
der Herrschaft von Illens. Als Besitzer der Lausanner Teppiche kommt unter den Gliedern der Familie 
de la Baume nur in Frage Graf Wilhelm de la Baume, ein Hofherr Karls des Kühnen, der in der Schlacht 
bei Grandson mitkâmpíte, bei Murten das erste burgundische Treffen befehligte und 1490 kinderlos starb. 
(Vgl. Jakob Stammler: Die Burgunder Tapeten. Bern, Huber & Cie., 1889, p. 31 ff.). 


Folgerungen. Die dem Grafen Ludwig von Saint-Pol gehörigen vier Cäsar-Teppiche kamen nach seinem 
Tode in den Besitz des Herzogs Karl des Kühnen von Burgund, der sie seinem Günstling, dem eben 
genannten Grafen Wilhelm de la Baume schenkte (vgl. Albert de Montet: Dictionnaire biographique des 
Genevois et des Vaudois, 1877, I. 35). Von ihm müssen sie durch Schenkung oder Vererbung an das 
Domkapitel von Lausanne vergabt worden sein, wo sie bis 1536/37 dem Domschatz einverleibt waren. Seit 
diesem Jahre ist Eigentümerin der kostbaren Kunstwerke die Stadt Bern gewesen. 


Weitere Schicksale. Über die weiteren Schicksale der Teppiche ist festgestellt worden, dass sie seit 
1537 im Rathaus in Bern in Kisten aufbewahrt wurden. Am 11./21. September 1612 zierten sie bei Anlass des 
Bundesschwures zwischen Bern und dem Markgrafen Friedrich von Baden den Rathausgang. 1754 erwähnt 
eine Stelle des Ratsmanuals die Teppiche im alten Registraturgewölbe, wo sie noch 1791 waren. 1795 
werden sie in einem Verzeichnis der Messgewänder des Münsters aufgeführt. Dort befanden sie sich noch 
1851 und 1852, als die Einwohner- und die Burgergemeinde ihren Vermögensstand aufteilten, und dabei 
gelangten sie in den Besitz der Einwohnergemeinde, die sie seit 1868 in der Stadtbibliothek aufbewahrte. 
Seit 1882 sind sie im alten, seit 1894 im neuen historischen Museum in Bern ausgestellt. 


Kunstgeschichtliche Stellung. Stilistisches. 


Es bedarf keines bekräftigenden Wortes für die Zuweisung der Teppiche an die Manufakturen der 
Niederländer des 15. Jahrhunderts. Nur die Frage nach dem Zeichner und dem Wirker bleibt noch offen. 
Und wenn sich auch das Jahr nicht genau feststellen lässt, in dem sie gearbeitet worden sind, so gibt es 
doch einen terminus post quem und ante quem, die nicht allzu weit auseinandergerückt sind. 


Der terminus post quem ist festgelegt durch den doppelköpfigen Adler, der auf dem Panner und dem 
Leibrock Cäsars erscheint und der als Wappen des römischen Reiches deutscher Nation erst in den dreissiger 
Jahren des 15. Jahrhunderts üblich wird. Der terminus ante quem ergibt sich aus der Erwähnung der 
Teppiche in dem Konfiskationsbericht von 1475. Doch kann man den Termin durch kunstgeschichtliche 
Beobachtungen noch näher bestimmen, vor allem durch den Vergleich mit gleichzeitigen Arbeiten. Der 
Teppich im Besitz des Musée de la Manufacture des Gobelins in Paris „Louis XI levant le siege de Salins* 
ist vom Wirker Jean Sauvage in Brügge geliefert worden gegen das Jahr 1501 hin (vgl. Joseph Destree: 
Tapisseries et sculptures Bruxelloises. Bruxelles 1906). Ihm gegenüber ist der Stil der Berner Teppiche 
wesentlich altertümlicher und in der Behandlung des Räumlichen und Gegenständlichen noch voller mittel- 
alterlicher Eigentümlichkeiten. Allerdings hat auch der Teppich von Salins noch die Teilung der Bildfläche 
durch die Zwergmauer und die grosse Inschrift. Aber dafür ist alles, Waffen und Kostüme, jünger und im 
Sinne schon des 16. Jahrhunderts modernisiert. Was aber den Stil angeht und die Grösse der Darstellung, 
so sind die Berner Teppiche dem von Salins so überlegen, wie etwa eine Bildtafel Jans van Eyck und 
Rogers varı der Weyden einem Bilde von einem Kleinmeister aus dem letzten Jahrzehnt der altnieder- 
ländischen Malerei überlegen ist. Der Stil nähert sich den meistbewunderten Beispielen der altniederländischen 
Teppichwirkerei, dem Pariser Teppich der Anbetung der Könige und dem prachtvollen Prunkstück aus dem 
Besitz des Kardinals Mazarin, das jetzt Pierpont Morgan sein eigen nennt, und das im South-Kensington 
Museum in London ausgestellt ist. In der dichtgedrängten Häufung der Figuren und dem Aufbau der Gruppen 
im Felde vor den burgenbesetzten Hügeln des Hintergrundes stimmt der Stil unsres Zeichners fast überein 
mit dem Brüsseler Passionsteppich, in dem einzelne Kopftypen, Waffen und Ausstattungsstücke fast in der- 
selben Form wiederkehren. Nur mit den altertümlichsten Werken der Teppichweberei lassen sich stilistische 
Beziehungen aufdecken, d. h. mit solchen Stücken, die man vor dem letzten Drittel des Jahrhunderts, noch 
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in die Zeit Philipps des Guten ansetzen muss. Selbst der Teppich mit der Geschichte des verlorenen Sohnes bei 
M. Léo Nardus in Suresnes wirkt schon jünger und leichter gegen den grossfigurigen und dichtgedrängten, 
gleichsam homerischen Stil, in dem die Geschichte Cäsars erzählt wird. Vollends überholt ist die zeich- 
nerische Altertümlichkeit unseres Meisters in dem Teppich im Besitz von M. Leroy in Paris, der die Dar- 
stellung Jesu Christi im Tempel zum Gegenstand hat. Ebenso fortgeschritten und leichtbeweglich wirkt der 
Stil in dem Teppich des Cluny Museums „siege de la ville de Rabbath* (er gehört zur Folge der zehn 
David- und Bethseba-Teppiche), der gleichsam die Maximilianische Periode des Rittertums, also die Zeit 
des „letzten Ritters“, derjenigen des Burgunderhofes aus der Mitte des 15. Jahrhunderts gegenüberstellt. 
Sehr nahe kommt den Cäsar-Teppichen der stolze Teppich, der die Rolandschlacht in Roncevaux darstellt 
und früher zur Sammlung Somzée in Brüssel gehörte, jetzt im Musée royal du Cinquantenaire in Brüssel N 
(3,78 X 5,45 m). Im Stil der Darstellung des wilden Schlachtgetümmels ist viel Ähnlichkeit. Auch der 
Rolandteppich hat französische Versinschriften am oberen Bildrand. Sehr wichtig für die Bestimmung der 
Werkstatt ist der Umstand, dass die Buchstaben und die Schlusszeichen am Versende genau dieselben sind. 
Doch hat der Zeichner des Rolandteppichs die Neigung, die Figuren übertrieben zu häufen und die Szene 
von vorn nach hinten oder aus der Tiefe nach dem Vordergrunde aufzurollen und dabei die Randfiguren 
ganz vorn zu überschneiden. Auch entfernt er sich im phantastischen Aufputz der Sarazenenwaffen weit 
von allen Modellen, die er vor Augen gehabt haben kann. Namentlich seltsam sind die Armkacheln in 
Form von Käferflügeln, die als Armschutz dienen sollen, aber wohl nie existiert haben. Auch gliedert dieser 
Cartonnier nicht allzu geschickt. Auf der rechten Bildhälfte steht Roland nicht weniger als viermal in ver- 
schiedenen Stellungen Schulter an Schulter mit seinem überall gegenwärtigen Doppelgänger. 


Es ist indessen nicht nötig, für die stilistische Vergleichung die Beispiele so weit zu suchen, da sie im 
Dreikönigsteppich, sowie im Trajans- und Herkinbaldsteppich des Berner Museums, die ebenfalls aus dem 
Domschatz von Lausanne stammen, bequem zur Hand sind. Zeigt dieser einen Stil, der gegenüber dem 
Dreikönigsteppich um etwas jünger und erzählerisch reicher wirkt, so ist das ähnlich der Fall bei den Cäsar- 
Teppichen gegenüber dem Trajans- und Herkinbaldsteppich. Dieser muss um 1450 entstanden sein, mit 
einem geringen Spielraum vor und nach diesem Jahre. Danach ist die Annahme gewiss nicht weit vom 
Ziel, dass unsere Cäsar-Teppiche in den 1460er Jahren und zwar noch unter der Regierung Philipps des 
Guten, der 1467 starb, gearbeitet worden sind. 


Das Atelier, aus dem sie stammen, muss zu den allerbewährtesten gehört haben. Die hohe Vollendung 
der Arbeit, der Figurenreichtum und die Kostbarkeit der Darstellung bezeugen das ohne weiteres. Wenn 
auch Zeichnung und Thema unsrer Teppiche sich nicht decken mit dem herrlichen Mazarin-Teppich „le 
royaume des Cieux“, so liegt es doch nahe zu vermuten, dass nur die Meisterschaft einer solchen hervor- 
ragenden Werkstatt fähig war, die Vollendung der Berner Teppiche zu erreichen. Auch ergibt es sich aus 
ihrer stilistischen Analyse im Vergleich mit Brüsseler Arbeiten der Sechziger- bis Achtzigerjahre, dass diese 
Werkstatt erster Ordnung nur in Brüssel gesucht werden darf. Arras kommt in dieser Zeit gar nicht mehr 
in Frage und Tournay aus inneren Gründen auch nicht. Diese erzburgundischen Glorifikationen müssen 
in der vornehmsten Stadt der Teppichwirkerei entstanden sein, in Brüssel selbst, wo ja auch der Trajans- 
und Herkinbaldsteppich gearbeitet worden ist. Ganz ausgeschlossen ist es, an ein französisches Fabrikat 
zu denken. Das bestätigen, ohne dass man dies hier näher ausführen könnte, die zeichnerischen Eigen- 
tümlichkeiten und die Fabrikationsart der Berner Teppiche, die sie mit bezeugten Brüsseler Werken in 
nächsten Zusammenhang bringen. Es ist aber nicht gelungen, die Teppiche einem der wenigen Wirker des 
15. Jahrhunderts zuzuweisen, deren Namen überliefert sind, wie Johan Le Hase, Meister Philipp oder 
gar Jean de Room. Auch geht die Neigung älterer Kenner, die den Fall des Roger varı der Weyden verall- 
gemeinern wollten und gern annehmen mochten, dass gerade für die kostbarsten Teppiche als Zeichner 
immer die Grossmeister der Tafelmalerei herangezogen worden seien, ganz gewiss irre. Der Stil der Tafel- 
malerei ist in seinen Absichten und Bedingungen durchaus andersartig. Das eigenartige Material und die 
komplizierte Technik des Webstuhles, die maschinelle und Handarbeit vereinigt, verlangen auch vom 
Zeichner eine eigene Schulung, die er in den Ateliers der Altarmaler nicht finden konnte. Ja, der stilistische 
Vorzug der altflandrischen Teppichwirkerei im Gegensatz zur französischen Gobelinfabrikation des XVII. Jahr- 
hunderts beruht eben in der zeichnerischen und farbigen Bearbeitung des Kartons, die mit jedem Strich und 
jedem Ton auf die Fadentechnik des Webstuhls Rücksicht nimmt. Viel eher berührt sich die Art der „car- 
tonniers* noch mit der erzählerischen Darstellungsweise der Miniaturisten. Hier finden sich wenigstens 
ähnliche Voraussetzungen in der Kenntnis der Kostüme, Waffen, Geräte, Kriegsinstrumente, des Landschaft- 
lichen und Räumlichen. Aber aller Wahrscheinlichkeit nach sind die Cartonzeichner selbständige Meister 
gewesen, die nur mit dem Wirker geschäftliche und künstlerische Verbindungen unterhalten haben werden. 
Auch für die Cartons unserer Cäsar-Teppiche wüsste ich keinen der grossen Bildmaler zu nennen, dessen 
Autorschaft irgendwie zur Diskussion gestellt werden könnte. 
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Bei dieser Gelegenheit sei noch darauf aufmerksam gemacht, dass auch Roger nicht für den Wirker 
seine berühmten Gerechtigkeitsbilder gezeichnet oder gar gemalt hat, sondern für das Rathaus von Brüssel. 
Erst die grosse Anerkennung, die diese Bilder Rogers bei der Welt fanden, hat den Besteller des Trajans- 
und Herkinbaldsteppichs veranlasst, diese Gerechtigkeitstriumphe in Brüssel weben zu lassen, wobei selbst- 
verständlich der Stil der Tafelbilder sich eine tiefgreifende Umänderung für die Wirktechnik hat gefallen 
lassen müssen. Mit dem bis jetzt vorliegenden wissenschaftlichen Material ist die Frage nach dem Künstler 
nicht zu beantworten. 


Literarische Quelle. Der historische Stoff der Cäsar-Teppiche, ihr sachlicher Inhalt ist aus einer Quelle 
geschöpft, die das erste Wort des ersten Verses beflissen nennt, wie es die Eingänge mittelalterlicher Erzäh- 
lungen meist zu tun pflegen. Doch wird der Cartonnier nicht bloss Lukan, den er zitiert, sondern auch 
Sueton, Sallust und Plutarch gekannt haben, vielleicht auch noch andere antike Berichte, wie Valerius, 
Maximus und Makrobius. Daneben war er wohl auch mit den Gesta romanorum vertraut (vgl. ed. Oesterley 
cap. XIX. de peccato superbia). Diese mittelalterliche Sammlung von Erzählungen und historischen Büchern 
des klassischen Altertums, die mit geistlichen Legenden, Mönchsfabeln, orientalischen Märchen und frei 
erfundenen Geschichten verquickt sind, ist seit etwa 1342 eines der meist gelesenen Bücher der späten 
Ritterzeit (vgl. John Dunlops Geschichte der Prosadichtungen ed. Felix Liebrecht, Berlin 1851). Sie ist ursprüng- 
lich lateinisch geschrieben und wird um 1472 zum erstenmal gedruckt (vgl. Gesta romanorum ed. Hermann 
Oesterley, Berlin 1872). Sie ist auch ins Französische übersetzt worden und existiert in Handschriften 
und seit 1480 in Drucken. Von 1506—1558 zählt man 16 Ausgaben (vgl. Le Violier des histoires romaines 
moraliséez sur les nobles gestes, faictz vertueulx et anciennes cronicques des Rommains, fort recréatif et 
moral nouvellement translate de latin en francois et imprimé pour Jehan de la Garde, Paris 1521, petit in 
fol. Neudruck Paris 1558). 

Unser Cartonnier kann die Drucke indessen nicht benutzt haben, sondern hat aus handschriftlichen 
Quellen andrer Art geschöpft. Er kennt nämlich eine Person, die weder die antiken Schriftsteller nennen, noch 
die Gesta Romanorum aufführt, ebenso wenig die französische Fassung der Kompilation, die „Nobles gestes et 
Faiztz vertueulx des Romains“, noch der „Violier“. Das ist der Feldherr Conabre, den Cäsar auf dem zweiten 
Teppich aus dem Sattel hebt und tötlich verwundet. Bemerkenswert ist, dass auch der Versdichter diesen 
offenbar französischen Helden nicht mit Namen nennt. Wohl aber kennt diesen Namen des Suevenhäuptlings 
Conabre eine mittelalterliche Kompilation antiker Schriftquellen zur Geschichte der Römer und vornehmlich 
der Epoche Julius Cäsars, die in fast alle abendländischen Sprachen übersetzt, in den beiden letzten Jahr- 
hunderten des Mittelalters ungemein weit verbreitet war. Das sind die „Faits des Romains*, die im Vergleich 
mit den Gesta Romanorum einen wirklich historischen Charakter bewahren, indem sie den antiken Quellen 
im Gang der Erzählung genau folgen, die einheitliche Form einer vita beibehalten, ausserdem aber noch ein 
älteres Chanson benutzen, das indessen nicht mehr nachgewiesen werden kann. Darüber gibt schon der 
Titel dieses Geschichtswerkes Auskunft, der in vielen Ausgaben folgendermassen lautet: „Li fait des Romeins, 
compilé ensemble de Saluste, de Suetone et Lucain.* 

Doch begegnet man auch Ausgaben, die einfach den Titel führen: Le Livre de Cesar (vgl. darüber 
G. Gröber, Grundriss der romanischen Philologie II 1 S. 723 und Paul Meyer in Romania XIV. 2. S. 49). 
Auf dieser vom Mittelalter oft benutzten Quelle beruht der Druck, den der Pariser Buchhändler Antoine 
Verard, der neben seiner Druckerei ein Miniaturistenatelier beschäftigte und kostbare illuminierte Handschriften 
herstellen liess, 1490 und 1500 in einer sehr schönen und mit Holzschnitten geschmückten Ausgabe unter 
dem Titel: Lukan, Suetone et Saluste en françois (vgl. Haim Rep. Bibl. II 1 288 No. 10244 und 10245, und 
J. Ch. Brunet, Manuel du Libraire, III 1201 Paris 1862) veröffentlichte. Leider habe ich dieses Buch nicht 
einsehen können. | 

Eine der älteren Handschriften dieser Geschichte Cäsars, vervollständigt durch eine Kompilation, die die 
römische Geschichte bis auf Cäsar behandelt, ist das Exemplar der Pariser Bibliothěgue Nationale 246 fo. 
vom Jahre 1364. 

Für unsere Cásarteppiche aber ist das Exemplar der „Faits des Romains* in der Bibliothěgue Royale 
in Brüssel No. 9104 und 9105 wichtiger, das im Besitz der Herzöge von Burgund gewesen ist, wie die Inventare 
von 1467 und 1487 beweisen. Es ist im 13. Jahrhundert im Norden Frankreichs geschrieben und mit zahl- 
reichen Miniaturen geschmückt (vgl. darüber T. van den Gheyn S. T. Catalogue des manuscrits de la Biblio- 
thèque Royale de Belgique, T.V. 1905. 7—9. Art. 3068). S. 217—395 ist die Geschichte Cäsars erzählt. 

Diese Handschrift gibt im Eingange eine Art Inhaltsangabe, welche die Quellen und das Thema nennt 
und lautet: „Ci commencent les queroniques de la Bibe, c'est à savoir tout le Genezi. Et puy du roy Ninus 
et de Semeure et de Têbes et de Troie la grant et d'Alixandre, toutes les merveilles qu'il fist et qu'il vit 
en son temps, et toute la vie de Julius Cézar et les fais des Romains. Et la guerre que il orent encontre 
Cartaige et en contre diverses nations“. 


Diese Miniaturen des 13. Jahrhunderts sind gut und flüssig gemalt. Wenn sie auch natürlich unserem 
Cartonnier nicht als Vorlage gedient haben, so beanspruchen sie doch ein hohes ikonographisches Interesse. 
Fast alle Szenen unserer Teppiche finden hier ihre gotischen Gegenstücke und zahlreiche Ergänzungen durch 
genreartig ausgeführte Zwischenbilder, die der flandrische Künstler des 15. Jahrhunderts nicht benützt hat, 
wie die Geburt und Hochzeit Cäsars und zahlreiche Schlachten- und Kriegsbilder. Darunter ist die Belagerung 
von Clermont von Interesse, der Überfall eines Proviantzuges, der Cäsars Heer mit Fleisch versorgen soll, 
und andere mehr. 

Ausser diesem textlich wichtigsten Exemplare der Faits des Romains besitzt die Bibliothêque Royale in 
Brüssel noch drei Handschriften: No. 10212 aus dem 13. Jahrhundert, die nur mit einigen Initialen und kleinen 
Ritter- und Kampfszenen illuminiert ist, No. 10168—72 in Rom 1293 geschrieben, die auch Miniaturen haben, 
aber ohne Belang für den herzoglichen Codex No. 9104 und 9105 und daher auch ohne Beziehung zu den 
Teppichen, schliesslich No. 9040, die in Belgien in der zweiten Hälfte oder im letzten Drittel des 15. Jahr- 
hunderts geschrieben, aber nur mit einem einzigen Bilde, dem Triumphzug Cäsars geschmückt ist. Diese 
Handschriften der Faits des Romains oder noch andere haben dem Cartonnier und seinem Besteller als 
Quelle gedient. Der Nachweis ergibt sich aus folgenden Punkten, die nicht jeder für sich, wohl aber alle 
zusammengehalten, die Beziehungen zwischen dem mittelalterlichen Geschichtswerk und den Darstellungen 
der Teppiche klarlegen. Die folgenden Auszüge verdanken wir zu einem Teil Herrn Dr. Bayot in Löwen. 
Ich habe sie mit den Originalen verglichen und in mehreren wesentlichen Punkten ergänzt. 

Ms. 9104—5, S. 217. Das Titelblatt stellt die Senatoren bei der Beratung dar. S. 234 v. „...Establirent 
li senatours que Crassus et Pompeius et Cesar seroient dittator. Li peuples si acorder a ces III que li II 
descordoient et a feres du comun, li tiers meist en concorde; li dui plus fors alassent hors es batailles. 
Li plus sages remainsit en Rome pour la cité conseillier... Pompée remest a Rome qui assez avoit esté hors 
em bataille; Crassus ala por es Turs. Cesar ala en France...“ S. 240 v. Rubrik: „Comment li messagier 
à ceulx d’Ostum (= Autun) se plainnent des Saisnes“ (= Sachsen, Germanen, Sueven) d. b. auprès de César — 
Das Ms. 10212 spricht dagegen von Boten von Autun und Trier („li massage d'Ostun et de Treves“). Im 
Verlaufe des Kapitels heissen diese Völker „li Quenois, li Secanois“. Sie fordern die Hilfe Cäsars gegen die 
„Sesnes“ und ihren Führer Ariovist. 

S. 242 v.— 244: Schilderung des Kampfes, den Cäsar dem Ariovist liefert. Auf S. 243 v. steht folgende 
Episode: „... Polius Crassus... choisit Conabre le serouge (Schwager) Ariovistus qui avoit lors abatu et 
occis Muciien un vaillant chevalier romain. A celui s’eslaissa Publius Crassus, tout avant le feri par tel vertu 
de son espié qu'il li froissa le blanc hauberc et li mist le fer trenchant parmi le cors doutre en outre; si 
que Conabriez trebucha mort de la sele. Lors ot plus mil Sesnes a pie entour lui qui le tindrent encore 
vif...“ — Im Ms. 10212 heisst der von Publius Crassus getötete Ritter richtig „Conabre“. S. 244 v. „...Ario- 
vistus vint lá fuiant outresi comme touz seulz, trouva une petite nacele à la rive atachie, si s’en passa outre 
et eschapa de celui...“ 

S. 294 Rubrik: „Comment Drappes Branno se combati à César defors Senz“. Diese Episode mit 
Drappes ist für den Zusammenhang der Teppiche mit den Faits des Romains ebenso wichtig wie die Conabre- 
szene. Es wird erzählt, dass Cäsar bei der Belagerung von Sens den Drappes verfolgte und ihm so hart 
auf den Fersen blieb, dass er in die Stadt geriet und gefangen wurde. Unser Teppich schildert die Ver- 
folgung mit einer sichtlichen Hervorhebung des Ereignisses, das nur aus dem Text der Compilation, nicht 
-aber aus den Versen erklárlich ist. Die Episode nimmt viele Seiten des Manuskriptes ein und ist, wie ich 
vermute, wohl auch aus dem verloren gegangenen Chanson geschöpft und nach ihm breit behandelt worden. 

S. 256. „Comment César s’apareilla pour passer en Bretaigne“. 

S. 302 v. Eine Miniatur, Cásars Übergang über den Rubikon darstellend: Cäsar zu Pferd hält am Ufer 
des Flusses; aus den Wellen steigt eine nackte, stehende Frauengestalt, welche die Stadt Rom personifiziert. 
Sie spricht zu Cäsar. Im Text zu diesem Bilde heisst es: „... Quant Cesar vint sus la rive de Rubikon, 
il li sambla que il veist devant soi une grant ymage toute eschevelée qui avoit ses cheveus decoups et 
avoit ses braz nus a descouvert et gemisoit et disoit: ha seigneur hommes, ou voulez vous aler outre ces 
rive? Ou voulez-vous porter vos banieres et mes enseignes?...“ 

S. 330 Rubrik: „Comment Cesar entra en mer a Brandiz pour aler en Grêce à Pompee.“ 

S. 343 Rubrik: ,Ci commence la grant bataille mortel entre Cesar et Pompée ou champ de Theissale, 
donc moult de bonnes personnes y perdirent les vies.“ 

S. 387 Rubrik: ,Comment Cesar retourna à Rome aprês la victoire qu'il ot et comment il reçut les 
triumphes ... a granz despens et a granz coustemenz sus la cite de Rome.“ 

Damit ist klargelegt, dass einzelne Episoden des Teppichs, ja der ganze Gang der Erzählung im wesent- 
lichen den Faits des Romains entnommen sind. Der offenbar keltische Name des Conabre aber beruht wohl 
auf einer Überlieferung, die, wie ich vermute, dem Compilator aus einem französischen Rittergesang wahr- 
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scheinlich des nördlichen Frankreichs zugekommen ist. Auch die Flucht des Ariovist auf dem Nachen ist 
offenbar auf die mittelalterliche Erzählung zurückzuführen. 

Eine andere Frage ist, ob der Reimschmied der Versinschrift sich an eine versifizierte Umarbeitung der 
Faits des Romains gehalten hat oder selbständig die Geschichte Cäsars mit seinen Strophen präludiert. Im 
allgemeinen deckt sich zwar der Inhalt der Versinschriften mit den Darstellungen der Teppichbilder. Doch 
geht aus verschiedenen Episoden, der eben erwähnten mit Conabre, ferner derjenigen mit dem Seher 
Spurinna und der Gemahlin Calpurnia, schliesslich derjenigen mit den Mördern Brutus und Cassius hervor, die 
alle von den Versen verschwiegen werden, dass der Zeichner frei schaltet und aus eigenem Wissen und eigenem 
Gutdünken die Bilder über den Text hinaus bereichert und ergänzt, ohne sich indessen dabei seiner Phantasie 
als vielmehr seiner Belesenheit in den Faits des Romains zu überlassen. Wahrscheinlich hat er die Hand- 
schrift 9104—5 in Brüssel benutzt, die, wie gesagt, früher den Herzögen von Burgund gehört hat; aus diesem 
Umstand ist sogar der weitere Schluss nicht sehr gewagt, dass ein Herzog von Burgund (und dann kann es 
nur Philipp der Gute sein) die Teppiche bestellt hat. Wenn der Reimschmied dabei Lukan als seinen 
Gewährsmann bezeichnet, folgt er nur einem literarischen Gebrauch des Mittelalters, der die Quellen gleich 
anfangs zitiert und namentlich antike Schriftsteller selten verschweigt. 

Es wäre Sache einer besonderen philologischen Untersuchung, das Verhältnis der versifizierten Teppich- 
inschriften zu den französischen und lateinischen Prosaschriften zu untersuchen. 

Die Miniaturen in den Handschriften der Faits des Romains ergeben nun allerdings keine unmittelbaren 
Beziehungen zu den Teppichen. Aber dennoch bestehen solche. Sie sind unverkennbar in den köstlichen 
Miniaturen, mit denen die Handschrift der Histoire des nobles princes de Haynau (Brüssel, Bibl. Royale 
Nº 9243, 9244 und 9245) geschmückt ist. Band I ist von einem unbekannten Maler illuminiert und im Jahre 
1446 geschrieben. Band Il ist von Guillaume Vrelant im Jahre 1449 gemalt, Bd. III von Louis Liédet, etwa 
2—3 Jahre später, fertig gestellt. Die Behandlung der Kostüme, der Waffen, der Zelte und des Kriegslagers 
zeigt zahlreiche Ähnlichkeiten. Es soll damit nicht gesagt sein, dass Vrelant oder Liédet die Zeichner unsrer 
Cartons sind. Aber dass sie dem Autor der Teppichvorlagen sehr nahe stehen, ist unbestreitbar. 

Danach ist das Verhältnis unsrer Teppiche zu der illuminierten Handschriftengruppe der Faits des Romains 
folgendermassen zu charakterisieren: Die Berner Teppiche sind eine burgundische Neubearbeitung der Faits 
des Romains, eines mittelalterlichen Geschichtsbuches über das Heldenleben Julius Cäsars, die sich inhaltlich 
genau an den Text des historischen Erzählers halten und in der Bilderfolge dem Exemplar der Burgunder- 
herzöge aus dem 13. Jahrhundert auch insofern nahe kommen, als sie die Szenen darstellen, die schon der 
Miniaturist der Frühgotik für seine ritterlichen Leser aus der Kette von Schlachten, Zweikämpfen, Kriegs- 
abenteuern und heroischen Schicksalen herausgehoben hatte. Nur dass dabei der Teppichzeichner den 
Hauptton auf die Glorifikation der burgundischen Macht und Herrlichkeit legt. Stilistisch bedient er sich bei 
seiner Arbeit jener Formen, die Guillaume Vrelant und Louis Liédet um das Jahr 1450 für die Buchmalerei 
benützen und ist deshalb genötigt, die Elemente der Klein- und Feinmalerei für den Zweck der Teppich- 
bilder ins Grosse umzuformen, sie auf die Optik der Flachwirkung einzustellen und der Technik und Mechanik 
der Wirkerei anzupassen. 


10 


Beschreibung und Erklärung. 


|. Teppich. 


Links: Rechts: 
Cäsar und Crassus gehen in ihre Provinzen. Cäsar empfängt eine gallische Gesandtschatt. 


Die Verse am oberen Rande des Teppichs lauten :* 


Lucant recite presperant Romme et a tout los aspirant. ') 
Un conseil de nobles Rommains fu jadis en Romme et haultains, 
Ou Brutus, Cathon et pluseurs furent pour exceller de honneurs. 
Tant pour Rome com de Venpire trois dicateurs *) volrent eslire. 


Deus pour signouries conquerre loing hors de lor contree et terre. 
Pompee en Rome demora, quy asses poissanment rengna. 
Crasus en ala vers Turquie et Jullius Cesar de ost furnie ?) 
Combatant vainquy Helvecois*) de oultre Rosne, nommés Franchois. 


D’aultres Franchois une ambassade vint vers Julle Chesar moult rade, 
Nommes Senaquois; lui requirent et de fait a lui obeirete, 
Adfin que ilz les volsist desfendre d'Ariovistus *) et se prendre 
A lui pour les Sennes mater com ilz fist en brief sans douter. 


*) Die Abkürzungen sind aufgelöst, der Text interpungiert und offenbare Schreibversehen korrigiert. 
Im Original: *) aspirat. *) duateurs. ”) furfurnie. *) Helňecois. °) Arionistus. 


„Lukan erzählt, wie Rom aufblühte und nach jeglichem Ruhme strebte. Einst war daselbst eine Ver- 
„sammlung edler und stolzer Römer, der Brutus, Cato und andere dank ihrer hervorragenden Stellung 
„angehörten. Diese wollten für Rom und das Reich drei Diktatoren erwählen. 


„Zwei [zogen aus] zur Eroberung von Herrschaften fern von ihrem Lande und ihrer Heimat. Pompejus 
„blieb in Rom und regierte da mit sehr grosser Macht. Crassus zog nach der Türkei und Julius Cäsar 
„bekämpfte und besiegte mit einem starken Heere die Helvetier von jenseits der Rhone, genannt Franzosen. 


„Da kam zu Julius Cäsar in grosser Eile eine Gesandtschaft von andern Franzosen, genannt Sequaner. 
„Diese unterwarfen sich ihm sofort und baten ihn, er möge sie gegen Ariovist verteidigen und sich mit 
„ihnen verbünden, um die Senonen niederzuschlagen, was er denn wirklich sofort ohne Zögern tat.“ 


Die Versinschriften am oberen Rande der Teppichbilder erklären die Darstellungen darunter. Die Bilder 
verhalten sich zu den Versen wie die Illustration zum Text. Übereinstimmend mit dem historischen Inhalte 
der gereimten Überschrift, die von einer Senatssitzung in Rom und dem Empfang einer gallischen Gesandt- 
schaft durch Julius Cäsar spricht, zeigt der erste Teppich diese beiden Szenen nebeneinander. 
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Auf der linken Hälfte ist die Senatssitzung dargestellt. In einer offenen Halle unter dem spätgotischen 
Flachbogen eines Baldachins vor einer stoffbehangenen Rückwand sitzt in der Mitte der halbrunden Sitzbank 
zwischen Cato, Brutus, Scipio und Curio als Hauptperson der Versammlung und ausgezeichneter Würden- 
träger Pompejus. Über dem roten bis zu den Füssen reichenden Rock und dem hermelingefütterten Mantel- 
kragen, die beide dasselbe Granatapfelmuster auf hellem Grunde zeigen, trägt er um den Hals eine edelstein- 
geschmückte Kette mit einem riesigen Diamanten. Auf der Krempe des roten Hutes, der ihm wie den andern 
Senatoren als Kopfbedeckung dient, ist eine Agraffe befestigt. Die linke Hand ist in einem leichten Rede- 
gestus erhoben. Den. Daumen der Rechten hat er in den Gürtel geschoben. Ähnlich wie Pompejus sind 
auch Scipio und Brutus durch Halsketten ausgezeichnet, wenn sie auch nicht von gleicher Kostbarkeit sind. 
Die Senatoren sitzen unbewegt in repräsentativer, abwartender Haltung nebeneinander. Cato allein erhebt 
die rechte Hand, als ob er seine Worte nachdrücklich bekräftigen wolle. 


Im Vordergrunde, in dem strassen- oder grabenähnlichen Raume zwischen zwei mit Zinnen bewehrten 
und mit Schiesscharten versehenen Mauern, d. h. also im Zwinger spielt sich die Abreise der beiden Triumvirn 
ab. Ein Page oder Trossbub hält Crassus das Reitpferd bereit, dessen Kopf in einer Rossstirne steckt. 
Crassus wendet sich aber noch schnell zu seinem Gefolge, das hinter ihm steht, zwei Kammerherrn und 
einem Reisigen. Dieser allein ist bewaffnet; doch steht er barhaupt, den Hut in der Hand, vor seinem 
Herrn, Befehle entgegennehmend. An seiner Schwertscheide hat er ein aussergewöhnliches Waffenstiick 
befestigt, das Rondel, einen kleinen Handschild. Cäsar auf der rechten Seite hat schon den Fuss im Steig- 
bügel, wobei ein Stalldiener oder Reitknecht den andern Bügel anzieht. Zwei Edelleute vom Dienst stehen 
hinter ihm zu Fuss. Zwischen den beiden Gruppen zeigt sich ein heller Windhund, der an einem roten, 
goldbeschlagenen Halsband ein Glöckchen trägt. Die beiden Feldherrn haben einen kurzen Leibrock aus 
schwerem, gemustertem Stoff angelegt, der neben dem langen, bequemen Hofkleid und dem knappen Wams 
unter der Eisenrüstung, als eine Art Reitjacke oder Reisekleid anzusehen ist. Die weiten, geschlitzten Ärmel 
geben dem Träger im Sattel und auf dem Marsch, sogar beim unvorhergesehenen Strauss freie Bewegung. 
Über der Brust hängt an einer Perlenkette ein grosser Edelstein als Anhänger. Cäsars Gefolge hält hinter 
ihm, alles Herren in Eisenrüstung, Reisige und Knappen, sämtlich beritten. Sie warten nur auf das Kom- 
mando, dem Feldherrn zum Ausritt auf der engen Strasse zwischen dem doppelten Mauerring sich anzu- 
schliessen. Im Hintergrunde hohe Giebeldächer eines gotischen Strassenzuges. Zwei Türme flankieren die 
Kurie des Senates. Auf dem Turmsockel zur Linken ist eine reichskulpierte Kanzel unter einem Baldachin 
angebracht, von der aus der Ratsweibel, den Gerichtsstab in der linken Hand, den Senatsbeschluss ver- 
kündet, seine Rede mit einem Gestus der Rechten begleitend. 


Auf der rechten Hälfte des Teppichs spielt sich die Empfangsszene in dem römischen Feldlager ab. 
Der Übergang von einem Bilde zum andern findet auf der zinnenbewehrten Brücke statt, die aus dem spitz- 
bogigen Tor in den Mauern Roms über den Tiber führt. Die eisenklirrenden Ritter aus dem Heere Cäsars 
sprengen eben, eine bewegte Kavalkade, dem Castrum zu, das sich unmittelbar vor den Toren der Urbs 
ausbreitet. Allen voran, selbst vor einem Offizier, der einen roten Kommandostab in der Rechten hält, 
reitet der Leibpage Cäsars, den goldenen Helm des Triumvirn auf dem Kopfe. Das kostbare Wehrstück 
vergräbt fast das knabenhafte Gesicht des Buben unter seiner Last. Auf dem Teppich im Cluny-Museum, 
der Eroberung von Rabbath, ist die Rolle des Pagen, der bald das Handpferd vom Sattel aus führen muss, 
die Ritter wappnet, das Windspiel am Leitseil neben seinem berittenen Herrn springen lässt und bald 
zwischen der Cavalcade zu allen möglichen Handreichungen bereit zu sein hat, ausführlicher geschildert. 


Ganz zu vorderst steht Cäsar, zu Fuss, in voller Rüstung. Die Beine stecken in vergoldetem Platten- 
harnisch. Den Hals deckt ein Kragen aus Ringelwerk. Über dem Oberkörper, der auch gepanzert sein 
muss, wie man an den Diechlingen erkennt, trägt er einen kurzen Rock aus einem dicken, pelzverbrämten 
Stoff, in dessen Brust und Ärmel ein schwarzer Doppeladler eingewebt ist. Ihm kommt dies Wahrzeichen 
mit Recht zu, da er nach mittelalterlicher Anschauung der Begründer des römischen Kaiserreiches und damit 
der Erzvater des römischen Reiches deutscher Nation war. Auf dem Kopfe trägt er einen bequemen, hermelin- 
verbrämten Filzhut mit einer hellen, aufgestellten Feder. Hinter Cäsar hält zu Pferd der ebenfalls gerüstete 
Reichsbannerträger. Das Fahnentuch zeigt den Doppeladler. Auch in der Handschrift des Vrelant ist Cäsar 
immer durch den Doppeladler ausgezeichnet. Dicht daneben hält ein Stallmeister Cásars Reitpferd am Zaum. 


Vor Cäsar hat die Gesandtschaft der Sequaner Halt gemacht. Einige sind noch zu Pferd, andere nahen 
in respektvoller Haltung, den Hut in der Hand, dem Platz im Vordergrunde, wo ihr Führer mit entblösstem 
Haupte ein Knie beugt. Um das linke Handgelenk hat er eine Kugelkette geschlungen. Er allein trägt 
eine Waffe, einen langen Dolch an'einem Leibgurt. Mit seinen Begleitern gehört er zum Ritterstande, wie 
die langen Sporen zeigen. Auf dem ganzen Teppich ist er der einzige, der einen Schnurrbart trägt. Diese 
Kette am Unterarm scheint mir ein Ergebenheitssymbol zu sein, eine Vermutung, die mir freilich von dem 
Kenner der Rechtssymbole, Herrn Geh. Rat von Amira in München, nicht bestätigt werden konnte, auf die 
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ich aber doch aufmerksam machen möchte, weil sie bei der knieenden Calpurnia auf dem vierten Teppich 
wiederkehrt. Oder ist es bei ihr ein Rosenkranz? Oder vielleicht bei beiden? Auch der Reiter hinter Curio 
auf dem Teppichbilde des Überganges über den Rubikon hat eine goldene Kette über den Unterarm 
gehängt. 

Im Hintergrunde spielt sich noch eine zweite Szene ab. Dort sieht man eine hochummauerte Stadt 
mit Wehrtürmen, gedeckten Wehrgängen, hohen Dächern und Turmspitzen. Vor dem geöffneten Stadttor 
ist die Zugbrücke heruntergelassen, an der man das eiserne Heberad mit den Felgenzapíen sieht. Unter 
ihr strömen die weissen Wellen des Flusses. Eben ist eine Gesandtschaft aus der Stadt herausgetreten und 
überreicht durch ihren barhäuptigen Sprecher den Stadtschlüssel, ein Instrument von grossem Umfang. Cäsar 
hat die Hand ausgestreckt, um den Schlüssel in Empfang zu nehmen. Er steht in Begleitung eines Legaten 
unter einem roten Prunkzelt in der Mitte des Feldlagers, von dem noch das lange Dach eines Zeltes und 
die zugespitzten Hauben einiger Rundzelte in Rot, Grün, Braun und Weiss sichtbar werden. 

Die Stadt ist durch keine Inschrift noch Wappen bezeichnet, so dass man aus nichts entnehmen kann, 
um welche Stadtübergabe es sich handelt. Vielleicht ist Vesontio (Besangon) am Doubs gemeint. 

Wie auf allen andern Teppichbildern, in denen Ritter in Rüstung erscheinen, sei schon hier auf die 
grosse Mannigfaltigkeit der Typen bei den Waffen aufmerksam gemacht. Fast jeder Helm ist anders in 
Form und Ausstattung, wechselnd zwischen Modellen von Eisenhauben, Stechhelmen, Eisenhüten, Becken- 
hauben, Saladen, Visierhelmen mit und ohne Wangenklappen, mit Kinn- und Nasenschutz, mit geripptem, 
glattem, spitzem oder rundem Dach, mit zwiebelförmigem, kuppelartigem, geschweiftem oder gehörntem 
Oberteil. Vorherrschend ist der Typus der frühen Schallerform. Alle Waffen und besonders die Helme ent- 
sprechen den wirklichen und gebräuchlichen Typen, nur an der Ausbildung und Verzierung des Helmkopfes 
erlaubt sich der Zeichner einige Freiheiten in der Erfindung. Ebenso reich und dekorativ erfinderisch ist das 
Beschläge des Sattel- und Zaumzeugs; meist mit goldenem Zierat, Perlen, Buckeln, Ringen, Platten, sogar 
Glöckchen behangen. Der Prunk des Materials steht aber überall in einem guten Verhältnis zum kunst- 
gewerblichen Geschmack der Form und des Dekors. Die Erfindung ist unerschöpflich. 

Die Lagerzelte in den Kriegsbildern des Vrelant zeigen dieselbe Form und das gleiche Dekor in Blau 
auf weissem Grunde. Ferner sei darauf aufmerksam gemacht, dass die Pferde im Rolandsteppich wie von 
der gleichen Hand gezeichnet erscheinen. 
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Il. Teppich. 


Links: Rechts: 
Cäsar siegt über Arlovist. Cäsar zieht nach Britannien. 


Cesar vers Ariovistus vint a force, et lors fu vaincus 
Ariovistus sans attendre, lors fuiant vint es nefs descendre. 
Ainsi sans grand force ou doulour ot Julle Chesar par amour 
Le demaine entre les Francois qu’ils trouva leaus a son chois, 


Et triumphans en son aíde et preus et hardis en subside. 
D'Ariovistus !) fu l'exploit tel qui Frangs subjughier voloit. 
Cezar puis racacha sans doute Drapes Brenno et s'aroute ?) 
Es bailles et portes de Sens et o lui les Francois de assens, 


Aus quels douchement se aconpaigne; et a lui subjuga Bretaigne 
La grande et oussi la petite par la puissante °) gent de eslitte. 
Tout mist en la subjection des Ronmains a son option 
Les pais des susdis a force par lui et des Frans la consorce. 


Im Original: *) Arlonistus. ?) saroute. *) puissanche. 


„Cäsar zog mit grosser Heeresmacht gegen Ariovistus; dieser wurde sofort besiegt und entfloh auf 
„seinen Schiffen. So bekam Julius Cäsar ohne grosse Mühe und Unannebmlichkeit, auf freundlichem Wege, 
„die Herrschaft über die Franzosen, und er fand sie nach Wunsch treu, 


„freudig, tapfer und kühn für ihn eintretend. Das erreichte Ariovistus, der die Franzosen unterjochen 
„wollte! Darauf warf Cäsar ohne Zögern den Drappes und Brenno zurück und machte sich auf den Weg 
„gegen die Wälle und Tore von Sens, und im Einverständnisse mit ihm die Franzosen, 


„die er als Freunde und Bundesgenossen behandelte. Er unterwarí durch seine tapfern und aus- 
„erwählten Truppen Gross- und Klein-Britannien und machte nach seinem Wunsche durch eigene Macht 
„und die Mithilfe der Franzosen alle obgenannten Länder den Römern untertänig.“ 


Die Bilder illustrieren wieder den Text der Inschrift, die von dem Siege über Ariovist, von der Nieder- 
werfung des Drappes und dem Zug gegen die Wälle und Tore von Sens, schliesslich von der Eroberung 
von Gross- und Kleinbritannien handelt. 

In den beiden Bildhälften sind die verschiedenen Episoden der Feldzüge Cäsars derart verteilt, dass 
die linke Hälfte den Sieg über Ariovist, die rechte den Zug nach Britannien, die Mitte die Verfolgung des 
Drappes und.die Berennung von Sens schildert. 

In der linken Bildhälfte ist die Erzählung um eine Szene bereichert worden, von der die Teppich- 
inschrift nichts berichtet. Das ist die Kampfepisode mit Conabre, der von der Lanze seines Gegners durch- 
bohrt wird, fällt und damit das Schicksal der Schlacht besiegelt. Conabre ist auf dem Teppich durch den 
eingewobenen Namen gekennzeichnet. In den antiken Schriftquellen ist dieser Held unbekannt; auch die 
Verse der Inschrift nennen ihn nicht. Sein Name vielmehr und die Schlachtepisode ist den „Faits des Romains* 
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entnommen, von denen sich ein kostbares Exemplar, wie wir wissen, im Besitz der burgundischen Herzöge 
befunden hatte. Hier erzählt der unbekannte Verfasser, der aus antiken Geschichtswerken und sagenhaften 
Überlieferungen schöpft, von denen ihm vielleicht ein Canzon vorgelegen haben mag, dass in der Schlacht 
Cásars gegen Ariovist „Polius“ Crassus sich als Gegner den Conabre auswählte, den Schwager Ariovists, 
der soeben Mucianus, einen tapferen römischen Ritter, niedergeschlagen und getötet hatte. Auf diesen 
Conabre stürzte sich Polius Crassus und versetzte ihm einen so mächtigen Schlag mit seinem Schwerte, 
dass er ihm sein blinkendes Panzerhemd zerschlug und ihm das scharfe Eisen mitten durch den Leib 
hindurch rannte, so dass Conabre tot aus dem Sattel herunterkollerte. Dann waren sogleich mehr als 1000 
Senonen zu Fuss um ihn herum; sie glaubten, er lebe noch. Aus der allgemeinen Flucht aber, die durch 
den Tod des tapferen Führers eingeleitet wurde, habe sich Ariovist allein gerettet, sei an den Rhein geflohen, 
habe dort einen Kahn gefunden und sich damit an das jenseitige Ufer bringen lassen und der Verfolgung 
entziehen können. 


Diese Episoden sind in das Schlachtenbild der linken Hälfte des Teppichs eingeflochten. Nur ist es 
hier Cäsar selbst, der dem Conabre den ungeheuren Lanzenstoss versetzt und ihm das Leben nimmt. In 
goldener Rüstung an der Spitze der Reiterei (der Bannerträger mit dem Doppeladler folgt ihm hart auf dem 
Fusse) führt Cäsar in feurigem Galopp anspringend seinen Speer gegen die Brust Conabres. Schon durch- 
bohrt, sinkt er rücklings vom Pferde, das zusammenbrechend sich und seinen Reiter zu Boden wirft. Cäsar 
hat über seinem goldenen Plattenpanzer wieder den Waffenrock mit dem eingewobenen Doppeladler angelegt. 
Die Römer kämpfen in Schlachtordnung. Auf dem linken Flügel stehen die Bogenschützen, im zweiten 
Treffen hinter ihnen die Lanzenträger. In der Mitte ficht die Kerntruppe, die ritterliche Elite zu Pferde, an 
ihrer Spitze Cäsar. Auf dem rechten Flügel hält das Fussvolk, auch in Eisenrüstung. Das Heer ist gerade 
aus dem Feldlager ausgezogen, das durch zwei gestickte Prunkzelte markiert ist. Ein grosser, vierräderiger 
Wagen mit einem langen Weinfass und ein zweiräderiger Karren mit viel Eisenbeschlag, der die Kriegskasse 
führt, bezeichnen den Fuhrpark. Aus dem kämpfenden Fussvolk ist eine Gruppe im Vordergrund besonders 
hervorgehoben. Am Boden liegt ein Gefallener, dem die rechte Hand glatt abgehauen ist. Über der Leiche 
geraten zwei hart aneinander. Ein Helvetier mit einer grossen Stangenwaffe von aussergewöhnlicher Form 
(la Vouge), den Helm mit flach abfallender Krempe tief ins Gesicht gerückt, dringt, den Schild vor der 
Brust, auf einen Römer ein, der sich mit einer gleichen Waffe verteidigt. Offenbar gilt es, den zusammen- 
brechenden Conabre zu decken. Denn hinter diesem ist das Heer der Angegriffenen schon in wilder Flucht 
und rettet sich durch das Stadttor hinter die Mauern, die in einem Doppelring mit Zinnen, Wehrtürmen, 
Schiesscharten, gedeckten Gängen befestigt, sich durch die Bildmitte in die Tiefe erstrecken. 


Im Hintergrunde erscheint der flüchtige Ariovist. Er ist ebenso reich gekleidet wie irgend einer der 
römischen Ritter; um den vergoldeten Helm trägt er die edelsteinbesetzte Krone, unter der Nackendecke 
hängt zopfartig ein rotes Band mit Goldbeschlag heraus. Er schwingt sich eben in einen Kahn, der von 
einem Fährmann gerudert wird. Im Rheinstrom schwimmt eine kleine Flotille von hochbemasteten Schiffen. 
Am jenseitigen Ufer liegen eine Stadt, Burgen und Weiler. 


Die rechte Bildseite, nicht ganz so gross wie die linke, schildert den Zug Cäsars nach Britannien. 


Hart an der Mauer im Vordergrunde findet eine Verfolgung statt. An der Spitze eines Reitertrupps, 
der in vollem Galopp heransprengt, steht Cäsar wieder in der Bildmitte des Vordergrundes. Er ist wieder 
in goldener Rüstung mit dem Doppeladler als Wappenzeichen, trägt im Nacken das zopfartige rote Band 
Das Zaumzeug seines Pferdes ist mit Schellen behängt und hat auf den Schenkeln ein vergoldetes Zier- 
stück, in der Form eines Masquerons. Cäsar ist einem Ritter auf den Fersen, der sich eben auf seinem 
Braunen umwendet, um den Schwerthieb seines Verfolgers zu parieren. Dieser, Drappes, ein Heerführer der 
Senonen, deckt den Rückzug eines berittenen Fähnleins, das eben in den schützenden Torbogen der Stadt- 
mauer von Sens sich eilig rettet. In den Faits des Romains, wo diese Episode breit ausgesponnen ist, wird 
erzählt, dass Cäsar seinem Feinde in der Hitze der Verfolgung bis in das Stadtinnere nachsetzte und 
gefangen wurde. 


Die Mauer fällt steil ins Meer ab und ist noch durch seltsame Felswände auf der Wasserseite geschützt. 
Auf dem welligen Wasserspiegel sind sechs Schiffe miteinander im Kampf. Zwei haben einen hohen Bug- 
spriet, der mit einem eisernen Rammsporn bewehrt ist. Alle Masten tragen Körbe, aus denen die Arme 
und Waffen kämpfender Krieger herausragen. Die Segel sind an den Raaen aufgebunden. Weder durch 
Flaggen noch sonst irgendwelche Abzeichen sind die Schiffe und ihre Besatzung als Römer oder Britannier 
erkennbar. In dem vordersten versucht ein Krieger im grünen Leibrock mit einem kurzen Enterhaken die 
Strickleiter des feindlichen Schiffes zu fassen und dieses an der Bordwand heranzuziehen. Sein Gegner 
im andern Schiffe holt mit einer Stangenwaffe weit aus und will das angreifende Schiff zurückstossen. Hinter 
dem Grünen steht ein Gepanzerter mit einer roten Hellebarde, seinen Kameraden beschützend, während ein 
dritter eine Handbüchse anlegt und nach dem Manne zielt, der eben zum Wurf weit ausholt. Dieses Hand- 
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rohr ist die einzige Feuerwaffe, die in dem Bilderkreis der vier Teppiche vorkommt. In den Schiffen dahinter 
sieht man noch zwei Soldaten in rotem Wams, die die Strickleitern und Takelage ihrer Gegner mit dem 
Schwert und einer eigenartigen Streitaxt kappen wollen. Diese seltsame Waffe wird als Hiebwaffe gebraucht 
und ist durch das beilartige breite Eisen und den starken Schaftring dafür praktisch und handlich; aber der 
scharfe Stachel an der Spitze macht sie auch zur Stosswaffe, so dass sie ein Mittelding zwischen Axt und 
Hellebarde ist. Auch auf der linken Bildhälfte führt ein Ritter mit diesem Mordinstrument eben einen 
wuchtigen Hieb. 

Ferner ist zu beachten, dass ein anderer Krieger im Schiff den einzigen sarazenischen Krummsäbel 
schwingt und zwar in der linken Hand. Bei dem recht verwickelten Nahkampfe der Bord an Bord liegenden 
Schiffe ist es nicht leicht, die Figuren der streitenden Soldaten und die Schiffskörper der Flotte auseinander 
zu halten. 


Im Hintergrunde taucht eine hügelige Küste auf mit allerlei Wehr- und Wohnbauten. 
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Ill. Teppich. 


Links: Rechts: 
Cäsar überschreitet den Rubikon. Cäsar besiegt den Pompejus bei :Pharsalus. 


Puis Julle Chesar Rubicun passa tous armés en son nom, 
Trangressant des Rommains ledit que orent!) ains par long tamps edit. 
Puis tous les absentans de Romme, Brutus, Cathon, Ponpee en sonme 
Et pluiseurs aultres volt cachier Julle Chesar sans menachier. 


Et dedans le port a Brandis Julle Chesar preuz et hardis 
Les assailly, saichez sans faille. Trop leur fist austere bataille 
En Thesale ou?) puis les rataint et d’iceulx en fist mourir maint. 
Ainsy par laide des Francs que o lui furent, preuz et vaillans, 


Traist a soy toutes les contrees *) que avons cy dessus declairees, 
Et les subjuga soubz les mains de lui et des nobles Rommains. 
Tant fut son cuer de haulte emprise que a merveilles fut puis conprise 
Conme singulier en proesse et ung de tout le monde adresse. 


Im Original: ') ornt. *) on. ?) coutrees. 


„Alsdann überschritt Julius Cäsar den Rubikon, vollständig bewaffnet, auf eigene Verantwortung, das 
„Gebot übertretend, das die Römer vor alter Zeit erlassen. Darauf wollte er alle, die von Rom abwesend 
„waren, nämlich Brutus, Cato, Pompejus und mehrere andere ohne vorausgehende Drohung verbannen. 


„Im Hafen von Brindisi griff sie Julius Cäsar tapfer und kühn an, das merket wohl. In Thessalien, 
„wo er sie nachher wieder erreichte, lieferte er ihnen eine grimmige Schlacht und machte ihrer viele 
„nieder. So zog er mit Hilfe der Franken, die tapfer und treu zu ihm hielten, 


„alle Länder, die wir oben erwähnt haben, an sich und brachte sie unter seine und der edlen Römer 
„Herrschaft. Er war ein so unternehmender Mann, dass er später mit Bewunderung als einer der tapfersten 
„auf der ganzen Welt angesehen wurde.“ (Übersetzung frei.. Die beiden letzten Verse sind im Original 
unklar.) | 


Die Inschrift berichtet von der Überschreitung des Rubikon, von der Schlacht bei Brundisium und der 
Schlacht bei Pharsalus in Thessalien. Sie schliesst mit einem Lob auf die Heldentaten und den Ruhm Cäsars. 


Die linke Seite dieses Teppichs, mit der Überschreitung des Rubikon, ist etwas kleiner als die rechte, 
die den Sieg Cäsars über Pompejus bei Pharsalus schildert. An der Spitze eines glänzenden Reiterheeres, 
unmittelbar gefolgt von dem Träger des Reichsbanners reitet Cäsar, in goldener Plattenrüstung, mit dem 
kurzen Leibrock, auf dem der Doppeladler eingewoben ist, den hermelinbesetzten runden Hut auf dem Kopf. 
Der Page mit dem goldenen Helm reitet ihm zur Seite, den Speer des Triumvirn in der kleinen Faust. Er 
trägt ihn in einem Stangenhalter, der am rechten Bügel an einem Riemen vom Sattelbug herabhängt. 
Cäsar ist bis hart an das Ufer des Rubikon herangeritten. Da taucht aus den Fluten des Stromes, wie eine 
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Nixe, ein Weib mit aufgelösten Haaren und abwehrend erhobenen Armen auf, die durch die Inschrift im 
roten Kleide als Roma bezeichnet ist und bricht in einen Wehruf aus, dessen Text in den unteren Teppich- 
streifen eingewebt ist. 

Toy jule chesar et les tiens, 

qui te meut prendre tes moyens 

contre moy portant mes banieres? 

fais tu de mes logis frontières? 


Die ergreifende und poetisch wirkungsvolle Szene mit der Flussnymphe, einer älteren Schwester der 
Donauweibchen im Nibelungenliede und der Rheintóchter der germanischen Mythe stammt aus Lukans 
Pharsalia. Die Gesta Romanorum kennen sie auch als eine der wenigen Episoden, die sie aus dem Leben 
Cäsars hervorheben. In den Faits des Romains, namentlich in den Miniaturen, spielt sie eine bedeutsame 
Rolle, so dass es nicht wunderbar ist, wenn die Teppiche ihr einen so breiten Raum gewähren. 


Die Halbfigur der Roma ist von hohem ikonographischem Interesse. In dem Miniaturenkodex des 
13. Jahrhunderts ist diese Personifikation als stehende nackte Frauengestalt eingeführt. Hier verschwindet 
sie von den Hüften abwärts im Wasser. Ein Zusammenhang mit dem älteren Bilde ist also nicht vorhanden. 
Das an den Armen tiefausgeschnittene Gewand, unter dem ein schleierdünnes Unterkleid die nackten Seiten 
und Arme durchschimmern lässt, ist der surcot der burgundischen Mode aus der Mitte des XV. Jahrhunderts, 
wie ihn vornehme Frauen, z. B. Jeanne de Saveuse, die Frau des Grafen Charles d’Artois, auf dem Grabstein 
in der Krypta der Kirche von Eu, trugen (vgl. Viollet-le-Duc. Dictionnaire du mobilier. IV. p.392). Der Hermelin- 
besatz ist hier durch eine edelsteingeschmückte Bordüre ersetzt worden. Doch abgesehen von der burgun- 
dischen Ausstattung ist die Halbfigur der Roma beachtenswert, weil sie im Motiv an antike Flussgötter 
erinnert. Offenbar sollte dieser Anzug eine Art ideales Göttergewand sein. Die Nachforschung auf Münzen 
und Medaillen hat zu keinem Ergebnis geführt. Unter solchen Umständen ist es wenigstens von Interesse, 
dass in dem ersten Bande der Histoire des nobles princes de Heynau von 1446 das Idol der Venus auch 
als Halbfigur, aber natürlich unbekleidet, vorkommt. 

Cäsar ist von der Erscheinung nicht unbewegt. Mit einer fragend-zweifeinden Bewegung der rechten 
Hand gibt er seinen Bedenken Ausdruck. Doch hält die klagende Roma ihn in seinem Wege nicht auf. 
Die linke Hand hält einen kurzen Streitkolben umschlossen. Das Zaumzeug seines Streitrosses, wie das 
des Beipferdes, ist mit einem goldenen Beschlage von Löwenköpfen geziert. 


Durch einen Hohlweg auf dem linken Flügel des reisigen Ritterheeres sprengen eine Anzahl Reiter im 
Galopp an den Rubikon, alle in nicht militärischer Kleidung, geführt von dem Volkstribun Curio, der den 
rechten Arm hoch in die Luft streckt. Am rechten Arm des zweiten Reiters auf dem Schimmel sieht man 
eine goldene Gliederkette, wie sie ähnlich — eine Kugelkette — der Führer der Sequanergesandtschaft auf 
dem ersten Teppiche trug, vielleicht ein Rechtssymbol für eine Gesandtschaft; Curio wurde nämlich von 
Cäsar mit den letzten Vermittlungsvorschlägen zum Senat nach Rom geschickt. 


Über eine Talsenkung bleibt der Blick frei auf eine mittelalterliche befestigte Stadt, die sich zwischen 
Hügeln weit hinstreckt. Darüber hinaus sieht man das Meer, auí dessen Wellen eine Flotte schaukelt. 


Die rechte Bildhälfte gehört der Schlacht bei Pharsalus. 

Sie spielt sich in dem waffenklirrenden Nahkampf einer Ritterschlacht ab, in der die Heerführer Helden- 
taten persönlichen Mutes ausführen und durch ihre eigene Bravour das Schicksal des wogenden Streites 
entscheiden. Im Vordergrunde sind die beiden Rivalen aneinandergeraten, Cäsar mit hocherhobenem Schwert 
dringt auf Pompejus ein, der schon sein Streitross gewendet hat und nur noch den Schlag pariert. Offenbar 
ist er im Nachteil. Beide Helden tragen kostbare Rüstungen, doch ist bei Cäsar auch aller Prunk, nicht 
bloss Mut und Glück, um einen Grad reicher und grösser. Die Ritter Cäsars sind im lebhaften Ansturm 
seines erfolgreichen Angriffs. Sie führen wuchtige Streiche und geben keinen Pardon, wie die Haufen von 
Leichen mit verstümmelten Gliedern beweisen, die den Vordergrund füllen. Auch Fussvolk hat sich unter 
die Reiter gemischt und ficht mit grausamer Wut. Es sind wohl abgesprengte und im Hintertreffen ge- 
bliebene Pompejaner, die hinter und neben Cäsar vom Pferd aus ihre mächtigen Schwerter führen. Einer 
packt es sogar an der Schneide, um die Stosskraft zu verdoppeln. Ganz vorn hat ein blauer Eisenreiter 
seine Schwertspitze eben in die Halsberge eines goldenen Reiters gebohrt, der unter dem Todesstoss mit 
seinem Pferde zusammenbricht. 

Die Reiter des Pompejus ergeben sich fast ohne Schwertstreich in ihr Schicksal. Dicht neben seinem 
Führer hält sich ein Reisiger seines Gefolges, der das Pferd des Pompejus beim Zügel fasst um seinen Herrn 
aus dem Schlachtgetümmel und vor der Verfolgung Cäsars zu retten. Der Pannerträger, der einen roten Doppel- 
wimpel mit eingewebten Buchstaben (sie sind nicht zu deuten) trägt, verlässt in gemessener Ruhe die Wahl- 
statt. Hinter ihm wendet ein Ritter, der einzige, der das Schwert noch nicht in die Scheide gestossen hat, 
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seinen Blick dem Zweikampf zwischen Cäsar und seinem Herrn zu, ohne indessen einzugreifen. Den langen 
Zug der abziehenden Pompejaner, von denen nur die Lanzenspitzen und Helmkappen im Hintergrunde auf- 
tauchen, schliesst ein Ritter mit grossem roten Schilde, den er eben hebt, um sich gegen die Hiebe zweier 
Angreifer zu decken. Schon hat sich in diesen geordneten Rückzug ein Cäsar-Ritter in goldener Rüstung 
eingekeilt und bedrängt den Pompejaner im roten, dickgefütterten und mit Goldnieten beschlagenen Leib- 
rock, der sogenannten Brigantine, die er über den Harnisch angelegt hat. Fast in jeder Figur ist der Gegen- 
satz der temperamentvollen Kampfesfreude der Cäsarianer und der gleichmütigen Ruhe der Pompejaner 
zum Ausdruck gebracht. Den Horizont schliesst ein langer Hügelkamm ab, auf dem sich gegen den Himmel 
Burgen, Türme, Mauern und eine Windmühle abheben. 


IV. Teppich. 


Links: Rechts: 
Cäsar zieht als Triumphator in Rom ein. Die Senatssitzung an den Iden des März. 


Depuis volt!) en Romme rentrer, ou pour son triumphe *) honnourer 
Le volret tous ceulx qui l’aymoyent et son los augmenter queroiiet. 
Et puis Vesluret empereur le premier pour plus sa valeur ?) 
Accroistre et a plain divulgier *) comme”) ung oultre famé princhier. 


Entre neuf des milleurs du monde preus et vaillans a la reonde 
Le dit Julle Chesar est ung com le appreuve le dit commun. 
De sa proesse et de sa gloire durra jusq'en fin la memoire, 
Et la robuste vaillandise qui s’estoit en son ceur submize, 


Et des fais tant chevalereux nobles come preu entre preus, 
Sy que n’iert a nul jour estainte de sa ronnomée la teinte 9). 
Tant que le monde estant dura, son los et valleur ne chera. 
Ainsy le nous ottroie cely qui donne a tous glore et merchy. 


Im Original: *) bolt. *) telunphe. *) valaur. *) dululgier. *) commt. °) lattainte. 


„Hierauf kehrte er nach Rom zurück, wo alle, die ihn liebten und seinen Ruhm zu vermehren suchten, 
„ihn bei seinem Triumphe ehren wollten. Sodann wählten sie ihn zum ersten Kaiser, um sein Ansehen 
„zu vergrössern und überall zu verbreiten als das eines überaus berühmten Fürsten. 


„Von den neun wackersten und tapfersten Helden des Erdenrundes ist Julius Cäsar einer, wie es die 
„allgemeine Aussage bestätigt. Ewig wird das Andenken dauern an seinen Heldenmut und seinen Ruhm, 
„an die grosse Tapferkeit, die in seinem Herzen wohnte, 


„und an seine Taten, die so ritterlich und edel sind, wie die eines Helden unter den Helden, so dass 
„der Glanz seines Ruhmes nie erlöschen wird. So lange die Welt dauern wird, wird sein Ruhm und sein 
„Verdienst nicht fallen. So möge es uns die verleihen, die allen Ruhm und Gnade gibt.“ 


Die Verse der Inschrift reden von dem Triumphe Cäsars bei seiner Rückkehr nach Rom und nennen 
ihn einen der neun grössten Helden des Erdenrundes. Auch die letzten Strophen gelten nur seinem Ruhme 
und Lobe. Von seiner Ermordung aber schweigen die Verse. Die Bilder dieses letzten Teppichs schliessen 
sich also nicht genau an die Inschrift an, denn die letzte Szene gibt die Ermordung Cäsars. Der Zeichner 
arbeitet, wenn auch nicht unabhängig vom Versdichter, so doch mit einer gewissen Selbständigkeit. Er 
kennt die Geschichte Cäsars auch und setzt Szenen ein, wo es ihm passt: man erinnere sich der Drappes- 
episode. Dabei lässt er sich nicht von Willkür leiten, sondern von der Rücksicht auf seine Komposition 
und der offenbaren Kenntnis des historischen Prosatextes in den Faits des Romains. 

Der Triumphzug Cäsars auf der linken Seite findet mit grösster Prachtentfaltung statt. In der Mitte 
der Szene überragt die Köpfe der Menge, selbst die seines berittenen Gefolges, Cäsar, die goldene, lorbeer- 
umflochtene Krone auf dem Haupte, die nach burgundischer Sitte über den Spitzkegel des hohen Hutes 
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auf die hermelinverbrämte Krempe gesetzt ist. Cäsar hat auf dez von vier Saumtieren getragenen reich- 
geschnitzten und ganz vergoldeten sella gestatoria Platz genommen. Die Tiere verschwinden unter den 
roten Decken, mit denen sie behangen sind, die Köpfe des hinteren Gespannes stecken unter dem Trag- 
gestell des Throngebäudes, das vordere Paar ist schon in den Torbogen der römischen Stadtmauer einge- 
treten. Es lässt sich nicht auf den ersten Blick entscheiden, ob diese Tiere Pferde oder Elefanten sind. Es ist 
das einzige Mal, dass in dieser exakten Schilderung von einigen hundert Menschen und Tieren das Auge 
des Beschauers zweifeln muss. Den Hufen nach sind die Tiere Pferde. Auch die Grösse würde ungefähr 
stimmen. Aber die Rüssel sprächen unzweideutig für Elefanten, wenn sie nicht so gedreht und gedrechselt 
wären. Wir sind hier offenbar dem Zeichner beim Gebrauch eines ,Modellbuches* auf der Spur. Solche 
Vorlagenbücher wurden von der mittelalterlichen Kunst mit Vorliebe benutzt und es erklärt sich daraus auch 
zum Teil ihre Gleichförmigkeit. Ein Modellbuch aus einem österreichischen Kloster dex XIII. Jahrhunderts 
ist im Jahrbuch der k. k. Kunstsammlungen, Band XXIII, Tafel 28 veröffentlicht. Dort begegnen wir einer 
Elefantenfamilie, die aus drei Köpfen besteht. Der Elefantenbulle hat Spalthufe, einen gedrehten Rüssel, 
an dem die Runzeln und Falten durch Kurven markiert sind, missverstanden gezeichnete Ohren und zwei 
stehende Stosszähne. Die Elefantenkuh, an deren Eutern das Elefantenkalb mit dem Rüssel saugt, hat eine 
geschuppte Haut. Durch die Schuppen soll aber nicht etwa ein Fabelwesen, sondern die runzlige Falten- 
haut des Dickhäuters gekennzeichnet werden. An diesen zoologischen Wundertieren wird man es verstehen 
lernen, dass auch der Teppichzeichner den Rüssel seiner Einhufer so geformt hat, als ob es ein gotischer 
Zierat wäre und nicht ein tierisches Organ. Um so auffallender ist dann die scharfe Beobachtung und 
sichere Zeichnung auf einem Teppich der Brüsseler Sammlung, auf dem die Elefanten so gut dargestellt 
sind, als ob sie im zoologischen Garten studiert worden wären. Das Gestänge der Deichseln und Gabeln 
auf dem Berner Teppich, in die das Viergespann eingeschirrt ist, auch die Rüssel unter dem geschweiften 
und gewundenen Traggerüste mit den goldenen Halteringen sind zwischen den Pferdehaltern und Knappen 
sichtbar, die alle einen dicken Knüttel tragen, wie die Büttel, offenbar um die Strassenpolizei selbst zu besorgen. 
Auf der Plattform der sella gestatoria, an deren Rahmen goldene Tragringe angebracht sind, sitzt auf dem 
römischen Thronsessel, der sella curulis, unter dem von vier Säulen getragenen Baldachin der Triumphator. 

Er hat das lange Hofkleid burgundischer Etikette angelegt, das für ihn ein Krönungsornat geworden 
ist. Der lange, faltige Rock reicht bis zu den Kněcheln. Von den Schultern fällt der hermelingefütterte 
Mantelkragen aus kostbarem Brokat herab. Der breite, goldgeschmiedete Halskragen hält das schwere 
Kleidungsstück fest, lässt aber den Hals frei. Cäsar trägt weder Waffen, noch Szepter, auch keinen Schmuck. 
Die Hände ohne Handschuhe sind in die Hüften gestützt. 

Das berittene Gefolge trägt den kurzen Leibrock, eine Art Reitjacke, mit den hohen Schulterbauschen. 
Der Kopf ist mit dem breitrandigen, manchmal vorn zugespitzten Hut bedeckt, dessen Kopfform auch 
mit kegelspitzen und mit zipfligen Modellen wechselt. Der zweite Reiter im blauen Wams hat wieder um den 
rechten Unterarm eine goldene Kette gelegt, die auch hier als Friedens- und Beschwichtigungssymbol ihren 
rechtlichen Sinn hätte. Ganz vorn rechts reitet ein junger Edelmann in rotem Kleide, der eine ungewöhnlich 
kostbare Kette um den Hals trägt und eine schmale goldene Gliederkette um den Hut. Auch sein Pferd ist 
mit vielerlei Zierat aufgezäumt. Welcher Rang ihm durch die Dekorationen zukommt, ist nicht ersichtlich. 
Seine Jugend und sein Platz dicht neben dem Throne Cäsars lassen eher vermuten, dass er als Page nur der 
Träger und Hüter dieser Kostbarkeiten ist. Den Schluss des Gefolges bilden Speerträger und gewappnete 
Fussknechte. Auf dem grünen Anger hinter ihnen macht sich ein Füchslein querfeldein aus dem Staube. 
Am Horizonte Hügel, Burgen und lichte Wolken. 

Vor dem Throne des Triumphators schreiten zwei Posaunenbläser. Mit dieser Schilderung des Triumph- 
zuges ist eine andere Szene in ein Bild verwoben, die den antiken Schriftstellern auch bekannt ist. Unter 
den vielen Warnungszeichen, die den Triumphator warnen, ist besonders eindringlich die beschwörende 
Mahnung des vates Spurinna, des Sehers in Cäsars Gefolge, und die fussfällige Bitte seiner Gattin Calpurnia. 
Auf dem grünen, blumigen Rasen vor dem Thore Roms begegnen ihm die beiden, gefolgt von Männern 
und Frauen. Spurinna in grünem Rock, eine Medaillonkette um den Hals, im Gürtel einen kurzen, breiten 
Dolch, einem Hirschfänger ähnlich, hat das linke Knie gebeugt, und erhebt die Hände hoch über den 
Kopf, wie flehend. Calpurnia kniet hinter ihm und hebt die Hände bis zur Brust. Am linken Unterarm 
trägt sie doppelt umgewickelt eine Kette mit grossen Kugelgliedern, wie ein Rosenkranz, und mit einem 
langen, tropfenartigen Schlussglied. Die Schleppe ihres Kleides wird von einem Pagen getragen. Den Hals 
ziert ein kostbarer Schmuck mit grossem Gehänge. Auf dem Kopfe trägt sie die hohe, doppelspitzige Burgunder- 
haube, den Hennin, der bis zum zweiten Drittel des Jahrhunderts die Mode des französischen und herzog- 
lichen Hofes beherrscht. Ein zarter Schleier, durch den hindurch man die Hand eines hinter ihr knieenden 
Römers erkennen kann, bedeckt das hohe Hutgestell und fällt der Dame bis in die Stirn und weit über 
den Nacken hinunter. Ihre Begleiterin in blauem Kleide, wenn auch ohne Schleppe und ohne Pagen, über- 
bietet ihre Herrin durch die Grösse, das Gewicht und die dicke Stoffbekleidung des Hennin, der aus 


21 


schwerem burgundischem Tuch gearbeitet ist. Sie hat die Hände über dem Schoss gekreuzt, als ob sie 
gefesselt wären, wodurch sie für das mittelalterliche Auge ein vielgebrauchtes Rechtssymbol der Ergeben- 
heit kund gab. Die letzte Frau, dicht an der Mauer, präsentiert nur ein bürgerlich einfaches Modell jenes 
abenteuerlichen Kopfputzes, der an Umfang und Seltsamkeit der Formen von der Mode so übertrieben ward, 
dass er in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts ganz in Abnahme kam. 

Jenseits des Stadttors steht eine Gruppe von Bürgern, die Cäsar lebhaft begrüssen. Auch sie haben 
die Hüte vom Kopfe gezogen und halten sie in der Hand. Doch tragen manche auf dem Kopfe eine dicht 
anliegende Haube, auf die der Hut gestülpt ist. Sogar auf der Stadtmauer haben die Zuschauer Platz 


genommen. Eine Reihe von vier Köpfen, darunter wieder eine Frau mit dem Hennin, erscheint über dem - 


Zinnenkranz. Die Tiefe der Szene wird von den Dächern und Türmen Roms ausgefüllt, von denen einige 
schon die phantastischen Zentralmotive und hochgeführten Terrassenformen haben, wie sie später, zu Beginn 
des 16. Jahrhunderts, in den landschaftlichen Perspektiven üblich werden. 

Durch das Tor findet der Übergang zur rechten Bildszene statt, die eine Senatssitzung in Rom vor- 
führt. Sie nimmt die kleinere Hälfte der ganzen Teppichfläche ein. Aus dem Tor zieht sich ein Strassen- 
zug um den eingefriedeten Platz, auf dem die Kurie des Senates steht. Durch den Bogen des Torturmes, 
unter den spitzen Stacheln des Fallgatters, gewahrt man noch ein neugieriges Paar, das die Köpfe durch 
die Fenster hindurchsteckt. An dem schmalen Fensterbord, das auf die Gasse hinausgeht, einem kleinen 
Ladentisch gleich, machen sich Haus und Leute als ein Kramladen kenntlich. Die Häuser nebenan, mit 
ihren zierlichen Giebeln und saubern Ziegeldächern, denen sogar die hübsch gearbeitete Regentraufe nicht 
fehlt, sind Bürgerbehausungen, deren Insassen alle Fenster besetzt halten, und zwar sind es meist die Frauen, 
die alles sehen wollen, sich aber nicht auf die Gasse wagen. Es sind viele Leute unterwegs, sogar ein Reiter 
in langem Reisemantel zieht vorüber. Zwei Männer, die Waffen tragen, haben sich bis ganz nach vorn an 
die Mauer begeben und schauen mit einander plaudernd über den Zinnenkranz auf den Triumphzug Cäsars, 
der nebenan auf dem Rasen vor den Toren vorüberzieht. Zwischen zwei stark bewehrten Rundtürmen, 
über den Festungsmauerring hinweg, ist der Blick geöffnet auf zwei hochbedachte Stadthäuser mit Giebeln, 
Ecktürmen, gotischen Spitzbogenfenstern und einem dünnen Treppenturm, der in einer Spirale von Fenster- 
schlitzen für die Wendeltreppe im Innern durchbrochen ist. Hier liegt das eingefriedete Forum. Am Zugang, 
der durch eine Schranke geschlossen ist, lehnt der Weibel, den Stab in der Hand, mit einem Kameraden, 
der ebenso wie jener, über die Stadtmauer hin dem Festzug des Triumvirn zuschaut. 

Hinter ihnen in der offenen Halle unter dem Baldachin der curia Pompeia ist der Senat versammelt. 
Er besteht aus fünf Mitgliedern. Cato und Brutus (Bruteus) sind an den eingewebten Namen kenntlich. 
Statt Cato müsste es Cassius heissen, da jener schon tot war, als die berühmte Senatssitzung an den Iden 
des März im Jahre 44 v. Chr. stattfand. Zwischen den beiden Senatoren Cato und Brutus in der Mitte der 
Halle auf dem hohen Thronsessel, mit reich verzierter Rücklehne, unter einem Baldachin, sitzt Cäsar in 
dem prunkvollen Krönungsstaat, den er beim Triumphzug trug. Er hält das hohe Szepter in der Rechten. 
An dem Spitzhut mit der goldenen Krone fehlt der Lorbeer. Statt des goldenen Halskragens hat er bei 
dieser Gelegenheit als Schliesse für den Hermelinmantel zwei grosse Agraffen von Gold. 

Die Senatssitzung trägt wieder den ruhigen repräsentativen Charakter, wie die frühere auf dem ersten 
Teppich. Nur die beiden Dolche in der Hand des Cato und Brutus deuten auf die mörderischen Absichten 
der Verschworenen. Es ist keine dramatische Katastrophe, die der Teppich darstellt, sondern eine feierliche 
Staatszeremonie, bei der alle Teilnehmer mehr Gleichgültigkeit als gefährliche und schicksalsschwere In- 
teressen zur Schau tragen. 

Die Stadtmauer, die hügelauf und hügelab steigt und in gewissen Abständen von Türmen bewehrt 
ist, schliesst die Szene nach rechts ab. Hier und da ragen die Wipfel eines Baumes über das Mauerwerk 
hinaus. 

Zum Schlusse sei noch einmal auf die Identität der Zeichnung für alles Vegetabile, für die Blumen 
und vornehmlich die Sträucher und Bäume aufmerksam gemacht, die zwischen den Teppichen und den 
Miniaturen der Vrelantgruppe besteht. Der Buchmaler komponiert viel lockerer und gibt seinen Figuren 
mehr Luft und Raum. Aber wo er dicht gedrängte Haufen von Reisigen schildert, ist er auf ungefähr 
derselben Fährte wie der Teppichzeichner. Es handelt sich bei dieser Identität durchaus nicht um säkulare 
Stilgewohnheiten, sondern um ein Darstellungsprinzip, das man sich nur in einem engeren Kreise üblich 
denkt. 

Doch hat das Auge gerade bei näherem Studium wahrnehmen können, dass das hochausgebildete 
Stilgefühl des Teppichzeichners überall für jeden Zweck einen eigenen Ausdruck findet, der bildmässig klar 
und technisch praktisch geformt ist. 
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Literatur. 


Für die archivalische und historische Erforschung der Geschichte der Berner Teppiche sind die beiden 
genauen und umsichtigen Arbeiten von dem hochwürdigen Bischof von Solothurn und Basel, Herrn Jakob 
Stammler, grundlegend. Jakob Stammler, Die Burgunder Tapeten. Bern, Huber & Cie. 1889. Derselbe, 
Der Domschatz von Lausanne. Bern, Nydegger und Baumgart, 1894. Ferner: E. von Rodt, Das historische 
Museum von Bern. Berner Taschenbuch 1885. Bei Stammler die ältere Literatur. 

Ich zitiere ausserdem Eugene Müntz, La Tapisserie. Paris 1881. A. Wauters, Les Tapisseries Bruxelloises. 
Bruxelles 1878. Schliesslich die Arbeiten von Joseph Destree, der zuerst in methodischer Weise stilistische 
Untersuchungen gemacht und glückliche Resultate erreicht hat. Hervorzuheben sind unter seinen Publi- 
kationen: 

L’industrie de la tapisserie a Enghien. Enghien 1900. 

id. Maitre Philippe, auteur de cartons de tapisseries. Bruxelles 1904. 

id. Tapisseries et sculptures bruxelloises à "Exposition d'art ancien bruxellois. Bruxelles 1906. 75 Fr. 
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Von demselben Verfasser sind im Verlag von A. Francke in Bern ferner folgende Schriften 
erschienen: 


Die Bildnisse Albrecht von Hallers 


veröffentlicht aus Anlass der Enthüllung des Denkmals, das Albrecht von Haller am 200. Gedächtnistage 
seiner Geburt in Bern gesetzt wurde. Herausgegeben im Auftrag des Denkmalkomitees. Bearbeitet unter 
Mitwirkung von Dr. Joh. Bernoulli, Prof. Dr. Wolfg. Friedr. von Mülinen und Prof. Dr. Heinr. Türler. 


Mit 160 Lichtdrucken. 4°, 282 S. 1909. — Preis Fr. 40.—; M. 32.—. 
Dreihundert in der Presse numerierte Exemplare. 


INHALTSÜBERSICHT: 
Erster Teil. | Zweiter Teil. 

Einführung. Der Jüngling. Der Gentilhomme und | peca Von: DOE ol ae Artur Ww sos. 
Poet. Der Professor. Erste Ehrung. Der grosse Haller. | Ikonographie Albrecht von Hallers. 
Der Weltruf des Gelehrten. Der alte Mann. „In der 1. Gemälde (Ölgemälde, Pastelle, Aquarelle etc.) und Hand- 
Nähe der Ewigkeit.“ Die Klage um den Toten. Das zeichnungen. 2. Schwarzweissbilder. 3. Medaillen und Reliefs. 
erste Jubiläum. Im neunzehnten Jahrhundert. Das 4. Büsten. 5. Statuen und Denkmäler. 

zweite Jubiläum. Verzeichnis der Künstler. Verzeichnis der Abbildungen. 


Aus den Besprechungen. 


„Was aber das Erstaunlichste ist: auf Artur Weeses Verarbeitung dieses gewaltigen Bildnis-Stoffes — wie er sicherlich nur für 
wenige Sterbliche vorliegt — ist auch nicht ein Stäubchen steifer, starrer Gelehrsamkeit oder geistiger Ermüdung liegen geblieben ; 
die über hundert Seiten des ersten darstellenden Teils lesen sich so frisch und lebendig, so anregend und mühelos, dass das ästhetische 
Vergnügen an der Form beinahe das am Inhalt überwiegt. Nur die vollkommenste geistige Beherrschung eines Stoffes schafft die 
Möglichkeit eines solchen scheinbar mühelosen Gestaltens; dieses aber ist eine Gabe für sich, die nur einer künstlerisch organisierten 
Individualität eignet. Auch das kleinste und sprödeste Thema wird weit und biegsam, wenn ihm Kritik und Zweifel zu Leibe rücken. 
Vor allem aber, wenn das analytische Ergebnis wieder synthetisch zusammengefasst wird: so formuliert es Weese. Der Gelehrte muss 
ein Gestalter sein, wenn seine Wissenschaft wahrhaft fruchtbar werden soll: so könnte man diese Verbindung von Analyse und Synthese 
auch umschreiben. Wie in seiner Monographie über München weist sich Weese wieder als ein wahrhaft glänzender Kunstschriftsteller aus.“ 

Dr. Hans Trog in der „Neuen Zürcher Zeitung’. 


„L'exposé même, qui forme le corps du volume et dans lequel M. Weese passe en revue toutes les images de Haller, depuis 
ses portraits contemporains jusqu'aux statues modernes, ne le céde en rien à la valeur scientifique du catalogue. Il ajoute à des 
renseignements précieux, sous forme d'un récit plein de verve, de nombreux aperçus sur le caractére du savant auquel est consacré 
le volume et sur l'histoire connexe des arts qui ont servi à nous transmettre sa mémoire.* M. C. de Manda („Gazette des Beaux-Arts‘). 


„Das Werk präsentiert sich in seinem Grossquartformat überaus stattlich. Das starke weisse Papier, der saubere bräunliche Druck 
und vor allem die herrlichen Lichtbilder, alles vereinigt sich, um auch einem verwöhnten Bibliophilen Freude zu machen. Der Aus- 
stattung ebenbürtig ist der Inhalt. Im ersten Teil würdigt A. Weese die zahlreichen Gemälde, Stiche und plastischen Darstellungen, 
die sich von Haller erhalten haben, eine Aufgabe, die wegen der Gefahr, langweilig zu werden und sich zu wiederholen, grosse 
Schwierigkeit bot. Weese aber hat sie in einer Weise gelöst, dass die Lektüre zum wahren Genuss wird. Aus den Gesichtszügen 
heraus liest er die Charakteristik von Hallers ganzem Wesen, wie es andere aus seinen Werken getan haben; ich verweise z. B. auf 
den trefflichen Vergleich mit Rousseau auf Seite 52. Zu gleicher Zeit erhalten wir eine Uebersicht über die stilistischen Wandlungen 
und ästhetischen Strömungen fast des ganzen 18. Jahrhunderts im allgemeinen und in Bern im besondern; auch über Porträt und 
Porträtkunst überhaupt fällt manch feine Bemerkung ab.“ (Bernische Blitter für Geschichte, Kunst und Altertumskunde.) 


Renaissance-Probleme. 


8º. brosh. 76 S. 1906. — Preis Fr. 1.20; Mk. 1. —. 


„Nur einem scharf sondierenden Verstande gelingt es, psychologische und künstlerische Probleme der Renaissance so klar zu 
analysieren. Besonders hat mir die Sicherheit imponiert, mit der Weese die Wesenskerne zweier der problematischsten Naturen der 
Renaissance, Leonardos und Michelangelos, aus der rauhen Hülse zum Vorschein kommen lässt. 

Dass man akademisch exakt nnd doch im Besitze starker, andere belebender Schöpfereigenschaften sein kann, wird mir wieder 
durch Weeses Schrift bestätigt.“ Paul Riesenfeld in „Nord und Sad. 


Ferner: 


„Die Gedanken eines so reichen und so stark zusammengedrängten Buches lassen sich natürlich nicht in einige Zeilen zusammen- 
fassen. Es werden da gewaltige Klänge angeschlagen. Wer seine Seele auf das Instrument einzustimmen vermag, das hier erklingt, 
in dem wird die Melodie mittönen und er wird die ganze Symphonie der Renaissance vernehmen.“ Hector G. Preconi im „Bund“. 


= Ferdinand Hodler 


Mit einem Vierfarbendruck und dreizehn Autotypien nach unveröffentlichten Originalen. 
Gr. 8º. bros. 76 S. 1910. — Preis Fr. 5.—; Mk. 4.—. 
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